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Vorwort. 



Jiabent sua fata libelli! Als ich vor Jahren, mit Arbeiten 
für eine umfangreiche griechische Synonymik beschäftigt, in 
reichen Notizen bereits das Material zn mehreren Bänden 
angeschwollen sah, da ahnte ich wahrlich nicht, dass diese 
Studien mich direct in das Gebiet der antiken Metrik drängen 
würden. Und doch sollte es so kommen. Im Verlaufe der 
Arbeit erkannte ich nämlich nur zu bald, dass selbst die 
bisherigen Hülfsmittel zu schwach wären, um die grosse 
Arbeit in der nöthigen Weise fordern zu können. Vergebens 
sah ich mich nach einer allgemeinen griechischen Tropologie 
um; da auch das schöne Werk von Hense damals noch 
nicht erschienen war, so gelang es mir wenig Brauchbares 
zn finden, ausser einem Chaos zerstreuter und meist ausser- 
ordentlich oberflächlicher Bemerkungen in den Commentaren 
zu verschiedenen Schriftstellern. So galt es, auch diese 
Arbeit selbst zu übernehmen. Ich erkannte bald, dass Pindar 
für eine systematische Darstellung zu Grunde zu legen sei, 
und bald sah ich ein bedeutendes Material zu meiner Ver- 
fügung. Eine Menge von Stellen, nicht nur bei dem grossen 
Lyriker, sondern auch bei den übrigen Dichtern, selbst bei 
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Homer, deren Erklärung bisher nicht gelingen wollte, weil 
man keinen umfassenden Ueberblick der griechischen Tro- 
pologie hatte, schienen bereits ein überraschendes Licht zu 
erhalten, und ausserdem gewann die Synonymik, wie ich 
gehofft hatte, ausserordentlich durch die Berücksichtigung 
der gebräuchlichen Tropen. Ganz erfüllt von dem Gedanken 
an die Herausgabe beider Werke sollte ich jedoch rasch auf 
ein anderes Gebiet geführt werden. Es war mir nicht mög- 
lich, einen grossartigen Dichter nur zu dem Zwecke zu 
durchstöbern, Synonyme und Tropen aufzufinden; ich Suchte, 
wie in den übrigen Meisterwerken der griechischen Literatur, 
möglichst dem Gesammteindrucke mich hinzugeben, um nur 
gelegentlich die betreffenden Notizen zu »sammeln. Aber 
nun wurde mir klar, dass an einen wahrhaften Genuss der 
Pindarischen Schöpfungen nicht zu denken war, ehe eine 
neue Wissenschaft der Metrik begründet sei. Alle jene 
Gruppirungen langer und kurzer Silben, alle Abtheilungen 
in Kola und Verse, das erkannte ich längst, träfen das 
Wesen der Sache gar nicht; die Kunstformen der chorischen 
Dichtung, das verhehlte ich mir keinen Augenblick, seien 
bis jetzt noch ein ungelöstes Räthsel. Und wie ich die 
Sophokleischen Chöre ganz als Prosa zu recitiren begann, 
seit ein wahres Entsetzen gegen die mitten in den Wörtern 
abgebrochenen, so oft jeder rhythmischen Gliederung ent- 
behrenden Verse unserer Textausgaben, mich überkommen 
hatte, so sah ich auch keine andere Rettung, als den Pindar 
wie reine Prosa zu behandeln. Denn eine Notirung auf 
dem Papier, die ihren Sinn nicht in der Praxis erkennen 
liess, diese scliien mir das Allerverkehrteste zu sein, zu 
dem man greifen konnte. Wohl erkannte ich die grossen 
Verdienste Böckhs, aber die Strophen als Ganze schienen 
mir eine ganz abenteuerliche Zusammenstellung launenhafter 
Silbengruppirungen, von der ich nur nicht begreifen konnte, 
wie ein grosser Dichter und Componist zu ihnen kommen 
konnte. Und die Periodologie, welche Rossbach gefunden 
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haben wollte, auch dieses glaubte ich sogleich zu erkennen, 
entbehrte bei ihrer ungeheuren Wülkührlichkeit jedes realen 
Bodens. 

Endlich fasste ich den Entschluss, selbst zu prüfen, 
und mit Pindar, dem schwersten der Dichter, zu beginnen. 
Schon bei einer rhythmischen Analyse des ersten Gesanges 
(Ol. I) fand ich unmittelbar ein neues Gesetz, und als ich 
von Epinikion zu Epinikion weiter prüfte, da fand ich 
dieses immer aufs Neue bestätigt, und immer neue Gesetze 
stellten sich heraus. Den weiteren Verlauf meiner Arbeiten 
habe ich in der Vorrede der Eurhythmie angegeben. Die 
nächste Folge derselben aber war eine unangenehme; denn 
die hübschen Folianten, gefüllt mit den reichsten synony- 
mischen Notizen, die in manchen Jahren gesammelt waren, 
mussten an die Seite gestellt werden, eben so die tropolo- 
gischen Gitate und Anmerkungen in dem Gefängniss einer 
wohlverschlossenen Schreibmappe thatenlos daliegen, damit 
die „Kunstformen der griechischen Poesie ", gerade das 
jüngste Studium, zuerst an das Licht träten. 

Man wird sich wundern, dass in einem Zeiträume von 
kaum iy a Jahren das dritte Buch von mir die Presse ver- 
laset, und obendrein ein solches von nicht geringem Um- 
fange. Und wäre es ein Schriftsteller, den ich neu heraus- 
gebe, da würde man die Sache erklärlicher finden. Denn 
was geschieht überhaupt in der grossen Mehrzahl solcher 
Ausgaben? Der Verfasser legt einen bestimmten Text zu 
Grunde, corrigirt in denselben seine Emendationen oder 
Andersgestaltungen hinein, notirt unten die Abweichung von 
anderen Ausgaben, schreibt eine kleine Vorrede, und die 
Sache ist abgemacht. Aber welche ungeheure Arbeit war 
es dagegen, die chorischen Texte der Dramatiker rhythmisch 
zu gestalten! Wie oft ipusste eine und dieselbe Strophe 
vorgenommen, vorläufig mit ihren Schemen hingeschrieben, 
wieder nachgesehen und wieder nachgesehen werden! Wie 
genau war die ganze Literatur zu vergleichen, um sichere 
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Resultate zu erbalten 1 Es gab von keinem der Dichter eine 
Ausgabe, deren Versabtheilungen auch nur annähernd zu 
Grunde gelegt werden konnten; eben so wenig Sicherheit 
war natürlich in der Kolographie. Da galt es, als erste 
Vorarbeit alle lyrischen Partien der Dramatiker möglichst 
sauber in den zunächst vermutheten Eintheilungen nebst 
den Schemen niederzuschreiben; aber bei fortgesetzter Ver- 
gleichung fand sich in immer neuen Punkten Gesetzlichkeit, 
wo auch ich bisher Willkühr vermuthete. Da wurden denn, 
offen gestanden, die schönen Texte durch unausgesetzte 
Correcturen fest unlesbar auf vielen Stellen, und als ich 
zur Erleichterung der Uebersicht bunte Tinten anwandte, 
da spielte manche Pagina fast in allen Regenbogenfarben. 
Und wiederum waren alle Texte nebst ihren Schemen und 
mannigfachen Anmerkungen neu abzuschreiben, um den 
typographischen Satz zu ermöglichen. Somit möge man es 
mir nur glauben, dass fast auf jeder Seite des Textes von 
Aeschylus, Sophokles und Aristophanes, den der Leser nun 
in neuer Gestalt vor sich sieht, mindestens die vierfache, 
oft mehr als die zehnfache Arbeit vorliegt, als auf einer 
Seite des allgemeinen wissenschaftlichen Theiles. Und so 
stehe ich denn nicht an, ein volles Autorrecht für die lyri- 
schen Partien, welche diesem und dem vorigen Bande ange- 
hängt sind, zu beanspruchen. 

Nur durch Eine Einrichtung wurde es mir ermöglicht, 
in der bisherigen Schnelligkeit das Werk zu fördern. Die 
Schemen und die Texte selbst nämlich sind jetzt so vor- 
teilhaft geordnet, dass es gelingt, in kurzer Zeit, wo es 
sich um bestimmte einzelne Resultate handelt, das ganze 
Gebiet der Literatur zu überblicken; und ich hatte mir 
diesen Ueberblick in vielen Sachen noch durch Aufzeich- 
nungen erleichtert, in denen durch verschiedene Farben die 
Taktarten und durch andere Mittel andere Erscheinungen 
rasch zu unterscheiden waren. Ich hoffe, dass man meinen 
Arbeiten diese Uebersichtlichkeit nicht als Nachtheil an- 
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rechnen wird. Freilich, die Zeitströmung ist zum Tbeil eine 
sehr entgegengesetzte. In so vielen Ausgaben der Glassiker 
scheint man als Hauptziel betrachtet zu haben, ihr Studium 
zu erschweren, das Auge zu irritiren, ein Lesen ohne An- 
stoss zur Unmöglichkeit zu machen. Zu entschuldigen ist 
noch, wenn man das j ganz aufgegeben hat, obgleich es 
doch immer zu beklagen bleibt, dass uns die Schrift nicht 
mehr zeigt, ob man jacio oder iacio auszusprechen habe. 
Aber ganz unverzeihlich ist es, wenn man wieder wie ehe- 
mals uua statt uva, uulnus statt vulnus oder gar vnus statt 
unus, vua statt uva geschrieben findet. Ist auch nur ein 
Tüttel mit solcher Schreibart gewonnen, und ist nicht viel- 
mehr sehr, sehr viel dadurch geopfert worden? Und wenn 
nun dieselbe Liebe zur Unklarheit und Dunkelheit in einer 
und derselben Ausgabe eines Schriftstellers, je nach der 
Laune des Mönches, von dem man gerade die älteste Hand- 
schrift hat, bald ad, bald ai; bald haud, bald haut u. s. w. 
geschrieben wird, ja, wenn man selbst inurbe statt in urbe 
ganz gemächlich abdrucken lässt und tausend andere analoge 
Erscheinungen eben so behandelt: dann kann man doch 
nicht umhin, in Verzweiflung auszurufen: 

tempora, o motes! 

Wohl bin ich genöthigt, gegen eine solche unverzeih- 
liche Praxis, die nicht nur dem Schüler die Leetüre er- 
schwert, sondern jedem anstössig erscheinen muss, der zum 
Studium der Glassiker einen Sinn für Schönheit der Form 
mitbringt, eine Lanze einzulegen. Denn ist nicht das ganze 
Werk der Kunstformen ein solcher Kampf gegen die An- 
hänger eines wilden Chaos? Freundlicher Leser! Nimm 
jetzt den Sophokles, den Aeschylus, den Aristophanes zur 
Hand, wie ich sie dir biete, und vergleiche die herrlichen 
lyrischen Schöpfungen, wie sie in den Textausgaben darge- 
stellt sind! Du wirst jetzt sehen, ja auf den ersten Blick 
dich überzeugen, dass in den letzteren nichts als ein wildes 
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Chaos vorliegt, mit den völlig nebelhaften Gestalten von 
Versen, wo, nach Ovid 

nulli 8ua forma manebat, 
obstabatque aliis aliud, quia corpore in nno 
frigida pugnabant calidis, humentia siccis, 
mollia cum duris, sine pondere, habentia pondus. 

Nicht einmal die Abtheilung in Strophen hält man noch für 
gut, dem Auge bemerkbar zu machen; da muss man erst 
unten am Bande suchen nach der Notiz V. so und so bis 
so und so gleich V. so und so bis so und so* Würde auf 
diesem Wege weiter fortgefahren, nun da wäre man bald 
in stockfinsterer Gelehrtennacht wieder angelangt, im ur- 
germanischen Niflheim! 

Wie nun haben sich die Nebel lichten lassen, damit der 
Tag wieder in ruhiger Klarheit erscheine? Man halte mich 
nicht für so anmassend, dass ich mich als den Tagbringer 
ansehet Nicht der Bote, der dem Volke, das dicht an der 
Grenze angelangt ist, das ersehnte Land zeigt, ist der tjpoc 
&uuvu|xoc der neuen Stiftung, sondern er, der das harrende 
Volk 40 Jahre lang durch alle Gefahren und Drangsale in 
der Wüste geleitete, dessen Vertrauen mit den Gefahren 
wuchs, dessen Arbeit durch die Hindernisse nur zu neuem 
Eifer angetrieben wurde. Und wenn du jetzt die herrlichen 
Schöpfungen der classischen Dichter in einer Gestalt vor dir 
hast, die, wie zuversichtlich zu behaupten ist, fast überall 
mit der ursprünglichen Form sich deckt und deren Defecte 
jetzt die beste Hoffnung ist, in kurzer Zeit auszufüllen, so 
ist dies Alles nur folgendem Verfahren zu danken. Es 
haben sich in der antiken Metrik seit dem Wiedererwachen 
der classischen Wissenschaften die allerhervorragendsten 
Kräfte versucht. Und sie, die grossen fieroen der Wissen- 
schaft, haben nicht vergebens gearbeitet. Wenn ein Gott- 
fried Hermann nichts Weiteres geleistet hätte, als dass 
er die Lehre von den versus nexi, semi-nesd und non nexi 
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aufstellte, so wäre sein Verdienst um die alte Metrik doch 
ein ausserordentliches. In dieser Lehre ist der Keim der 
ganzen Typenlehre enthalten, wovon besonders unser „Leit- 
faden" das AllernöthigBte entwickelt. Eben so gross aber 
waren die Verdienste Böckhs, und seine Eintheilung Pin- 
dars in xcoXa und Verse ist von unermesslichen Erfolgen be- 
gleitet gewesen. Dann ist besonders Lehrs' Lehre von den 
Cäsuren des Hexameters, nebst manchen anderen Forschungen 
von durchgreifender Wirkung. Als nun ein Mann von so 
ausserordentlicher Begabung' wie Westphal sich berufen 
fühlte, die ganze metrische Wissenschaft zu reformiren, da 
hätte er mindestens an die erwähnten grossartigen Resultate 
seiner Vorgänger sich anklammern sollen, statt zu den sinn- 
und geistlosen alten Metrikern zurückzugehen und in ihren 
Unsinn einen künstlichen Sinn hinein zu interpretiren. Er 
that es nicht, und so blieben die von ihm geförderten Resul- 
tate vereinzelte Lichtstrahlen in der Finsterniss; ja gar oft 
zeigte das erhoffte Licht sich als ein Irrlicht. 

Und nun vergleiche man meine Arbeit mit ihren Vor- 
gängern. Man wird da finden, wie viel ich gelernt habe 
von jenen grossen Bahnbrechern; die erwähnten epoche- 
machenden Forschungen eines Hermann, Böckh, Lehrs 
und ebenso die Westphals sind vereinigt worden und zu 
ihrem Rechte gekommen. Ich fand den Urwald gelichtet, 
hindernde Felsen gesprengt, und ich folgte diesen Spuren, 
statt eigenwillig in neue Labyrinthe mich zu verirren. Muss 
nicht die einmal gefundene Wahrheit anerkannt werden, von 
welcher Schule sie auch ausgegangen sei? Und so nur ver- 
mochte ich die Wege zu ebnen. Man vergleiche die Resul- 
tate und frage einmal, was man an ihrer Stelle finden 
würde, hätte ich nicht mit voller Seele die schon entdeckte 
Wahrheit ergriffen, hätte ich, eigenen Scharfsinn zu zeigen, 
in das Gebiet einer launenhaften Phantasie mich verirrt. 
Ist aber dieser Fehler nicht immer noch so häufig? Wachsen 
nicht wie Pilze die Schriften und Schriftchen aus dem 
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Boden, in welchen Leute, denen irgend ein höheres Ver- 
ständniss fehlt, in dünkelhafter Selbstüberhebung an den 
grossen Leistungen der Heroen der Philologie herummäkeln? 
Nein, so war wahrlich nichts zu erreichen. Der Forscher, 
wenn er diesen Namen verdienen will, zeige zuerst seine 
Würde in der Selbst verleugniss; er übe zuerst den Blick, 
das schon von Andern Geförderte zu erkennen, um hieran 
wo möglich eigene Leistungen anzuknüpfen. 

Ich habe in diesem Bande vielfach Polemik üben müssen, 
doch stets ist es nur im Interesse der Wissenschaft ge- 
schehen. Nicht gegen Hermann z. B. ist der geringste 
Angriff gerichtet, sondern gegen die Stagnation seiner Wissen- 
schaft. Was er geleistet, ist für alle Zeiten von höchstem 
Werthe; aber man ehrt einen grossen Meister nicht dadurch, 
dass man auf alle seine Aussprüche schwört. Ein solches 
Verfahren ist chinesisch, nicht europäisch. Ein Gutenberg 
ist nicht entehrt durch die jetzige Vervollkommnung der 
Buchdruckerkunst, vielmehr, wenn die Methode und die 
Leistung erst bis zur Unkenntlichkeit verschieden sind, da 
zeigt sich am glänzendsten der Werth der ersten Entdeckung. 
Kennten wir den Mann, der die erste Donnerbüchse erfand, 
wir würden sein Gedächtniss durch niemand besser erneuert 
finden, als durch Dreyse. Ich glaube deshalb, dass alles 
Unhaltbare, von wem es auch stammen möge, in seiner Un- 
haltbarkeit darzustellen ist, und die schlechteste Verteidi- 
gung ist die der Fehler eines Meisters. Nun aber lag hier 
die Veranlassung einer zum Theil ziemlich scharfen Polemik 
dadurch nahe, dass es immer noch eine Menge Anhänger 
des alten Systemes gibt, die besonders darin ihre Stärke 
suchen, die unhaltbarsten Hypothesen zu vertheidigen, wäh- 
rend bei ihnen alle guten Samenkörner auf einen unfrucht- 
baren Boden zu fallen pflegen. 

In der Kritik der überlieferten Texte bin ich nach wie 
vor dem Grundsatze gefolgt, nichts stehen zu lassen, was 
die grossen Dichter entehren, ihre herrlichen Schöpfungen 
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aber zu Fundgruben eines verdorbenen % Stiles, unlogischen 
Denkens und eines uncorrecten Ausdruckes machen musste. 
Mögen so manche Stellen verschwunden sein, bei denen der 
Lehrer oder der Herausgeber die Batterien seiner Gelehr- 
samkeit aufblitzen zu lassen Gelegenheit habe: den meisten 
Lesern, hoffe ich, wird doch mehr mit dem Sophokles als 
mit einem dicken Gommentare dazu gedient sein. Brechen 
aber auch hier nicht gesundere Ansichten durch, wird man 
nach wie vor die Classiker mit der Bücksicht herausgeben, 
das eigene Licht leuchten zu lassen und sich nicht scheuen, 
die grossartigsten Schöpfungen der Weltliteratur nicht nach 
dem gesunden Menschenverstände zu emendiren, sondern 
durch die Aufwärmung der dümmsten Schreibfehler alter 
Mönche immer mehr zu entstellen, dann verdient die deutsche 
Nation wenigstens es nicht, dass sie als die Trägerin der 
modernen Wissenschaft bezeichnet werde. Lückenhafte un- 
leserliche Texte muss selbst der Fachphilologe sich gewöhnen, 
zu verabscheuen — oder auch seine ganze Wissenschaft 
schrumpft zu einem Vocabelwissen zusammen. Heraus- 
gegeben sollte zu keinem Zwecke ein entstellter, den Schön- 
heitssinn vernichtender Text werden; die Notirung der hand- 
schriftlichen Ueberlieferupg aber gehört in einen Anhang, wo 
er den Text nicht unterbricht und die Leetüre stört Keine 
Emendation also sollte versäumt werden, wo sie unbedingt 
nothwendig ist, und der Fortschritt bei Herausgabe der 
Classiker liegt darin, dass man immer mehr der Ueberliefe- 
rung sich annähere, bei Bewahrung des Sinnes, des 
Metrums u. s. w. Erst dann muss eine Emendation ver- 
schwinden, wenn ein neuer Herausgeber eine näher liegende 
gefunden hat. — Ich habe bei Sophokles alle irgend nennens- 
werthen Aenderungen älterer Herausgeber, so wie die meinigen 
angegeben. Bei Aristophanes habe ich mich an den Text von 
Bergk gehalten, häufig auch Emendationen aufgenommen, 
die Bergk nur in Vorschlag bringt, und übrigens meine 
Abweichungen notirt. 
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Was nun mein System selbst anbetrifft, so glaube ich, 
nicht bezweifeln zu können, dass die Hauptresultate desselben 
als vollkommen feststehend bereits belegt sind. Wer mit 
irgend einer Urtheilskraft ausgerüstet, dasselbe zum Gegen- 
stande seines Studiums machen wird, der wird schon von 
der Wahrheit des Gesagten sich überzeugen. In allen bis- 
herigen Systemen, am allerwenigsten das Westphals aus- 
geschlossen, liegen eigentlich subjective, unbewiesene An- 
sichten vor, werthlose oder werthvolle, je nachdem. Man 
wird mir aber zustimmen, dass die Ansichten, welche jemand 
z. B. über die Takte vorträgt, erst bewiesen werden müssen 
dadurch, dass aus ihnen die Gesetze der Reihen, Verse, 
Perioden, Strophen u. s. w. Licht erhalten. Und wer über 
den Strophenbau schreibt, der muss zeigen, dass durch seine 
Gesetze auch die Takte, die Reihen u. s. w. u. s. w. Licht 
erhalten. Ueberhaupt ist durchaus der Nachweis einer strengen 
und für die Musik, Orchesis und für die blosse Recitation 
gültigen Gesetzlichkeit alle jene acht Kategorien hindurch, 
welche ich aufgestellt habe," zu liefern. Und das ist hier 
zum ersten Male geschehen. Alle bisherigen Systeme bleiben 
aber in den ersten Kategorien stecken, indem sie höchstens 
bis zum Verse gelangen, dann aber, wegen der grenzenlosen 
Unbestimmtheit, die sie schon in diesen ersten Elementen 
zulassen, gänzlich im Sande verlaufen. Nun wird aber ohne 
Ausnahme jeder Leser sich überzeugen können, dass in der vor- 
liegenden Compositionslehre statt aller bisherigen Willkühr die 
strengste Gesetzlichkeit nachgewiesen ist, eine Gesetzlichkeit, 
die wahrlich nicht aus der Luft gegriffen werden konnte und in 
der ersten antiken Strophe ihre Widerlegung gefunden hätte, 
gleichwie sie in jeder der drei Strophen, die Westphal aus 
der Braut von Messina übersetzt hat, gebrochen ist, wenn sie 
nicht eine Wahrheit und Wirklichkeit wäre. Dass manche frei- 
lich mich nicht verstehen werden, darauf bin ich vollkommen 
gefasst, vertraue aber darauf, dass in nicht ferner Zeit die 
Wahrheit doch auch in diesen Sachen siegen werde. 
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In keiner Weise glaube ich übrigens, etwas durchaus 
Unfehlbares geleistet zu haben. Im Einzelnen wird immer 
noch zu bessern sein, wie ich denn auch bereits so manche 
kleine Partie im Texte der Eurhythmie gebessert habe im 
wissenschaftlichen Theile der Compositionslehre. Freilich, 
auch nicht einen einzigen Grundsatz der Eurhyth- 
mie habe ich umzudeuten Gelegenheit gehabt, so 
dass man schon dem Vergnügen entsagen muss, meine 
Rhythmik in jedem neuen Bande ihr Kleid wechseln zu 
sehen, wie es bisher geschehen ist in ähnlichen Werken. 
Ich bin innerhalb der alten Grundsätze fortgeschritten, 
d. h. es hat jede einzelne Regel ihre völlige Gültigkeit be- 
halten, und nur immer neue Entdeckungen sind gefolgt, 
welche auch da jetzt sicher leiten werden, wo bisher noch 
verschiedene Alternativen waren. Ein besonders deutliches 
Beispiel bilden die beiden letzten Verse von Pers. IV, Ep. 
(Eurh., S. 359), deren mangelhafte Ueberlieferung in der 
Eurhythmie noch nicht richtig emendirt ist, wie nun aus 
Comp., § 17, 3 leicht zu erkennen ist. Und in diesem Sinne . 
denke ich noch viel, sehr viel Neues zu bringen. Einige 
kleine Versehen freilich haben sich auch eingeschlichen; der 
billig Denkende wird dieselben verzeihen, wenn er bedenkt, 
eine wie gewaltige Arbeit in den wenigen Mussestunden von 
ein par Monaten zu leisten war. Wie zuverlässig aber die 
Arbeit auch bis ins Einzelne sei, wird man durch die Ver- 
gleichung der vielen Gitate finden, welche unwiderleglich 
zeigen, wie sorgfältig und objectiv das Ganze gehalten ist. 

Ich habe vier kleine Versehen zu berichtigen, und zwar: 

1) S. 313 oben ist Z. 5 und 8 ^ w w für -^ ^ zu 
schreiben, wegen der Kürze des t in IIp(a[ioc. 

2) S. 268 oben, ist die Regel dahin zu beschränken, 
dass bei choreischen Tetrapodien Synkope des ersten 
Taktes allein gestattet ist; doch stehen auch diese Tetrapo- 
dien meist an Stellen, wo Logaöden zu erwarten wären. 

3) Eum. III, y, 3 (Eurh., S. 259) ist statt des chorei- 
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sehen Epodikons ein dorisches zu schreiben, so dasß der 
ganze Vers zu notiren ist: 

_ _ v> vi v-» ul w kj I v-f vyj II 1 \s I l s/ 1 I — v> I — /V Jl 

Es war somit Comp., S. 310 und S. 455 oben auch auf diese 
zwischen Choreen und Dactylen vermittelnde Stellung dorischer 
Takte, die noch mehrfach zu belegen ist, aufmerksam zu machen. 

4) S. 187, Z. 15 v. o. ist vor „dorische Reihen" „selten" 
einzurücken, da in der That in dorischen (auch in daetylischen) 
Gompositionen ein par Ausnahmen vorkommen (Isthm. V, 
Str., V. 9; Pyth. IX, Str., V. 7). Auch S. 174, unten, habe 
ich bereits diese Einschränkung anerkannt. 

Die noch übrigen beiden Bände der Kunstformen wer- 
den in nicht zu ferner Zeit erscheinen, doch wird man einige 
Erholung nach so grosser Arbeit gewiss gerechtfertigt finden. 
Man hat jetzt das grosse Gebäude des Systems vor sich, und 
wie viel auch noch an dem inneren Ausbau fehlen möge, so 
wird man doch leicht erkennen, dass die bereits geförderten 
Resultate auch dann für sich evident wären, wenn das Werk 
mit dem gegenwärtigen Bande abgeschlossen wäre. Neue 
Beweise sind also überflüssig, obgleich sie in unversiegender 
Fülle beizubringen sind, wie die folgenden Bände, die ganz 
neue Seiten beleuchten sollen, nebenbei auch zeigen werden. 
Auch Euripides wird, wie ich zuversichtlich im Voraus er- 
kläre, in der neuen Gestaltung wie verjüngt erscheinen, und 
man wird nicht selten auch Gelegenheit haben, die Schön- 
heit der Euripideischen Gomposition zu bewundern, trotz 
mancher Nachlässigkeiten und Manirirtheiten, die dem jüng- 
sten der grossen Tragiker nicht abgesprochen werden können. 

Ich kann zum Schlüsse noch nicht unterlassen, dem Herrn 
Verleger für die schöne Ausstattung des Buches meine wärmste 
Anerkennung auszusprechen, ebenso für die rasche Ausfüh- 
rung des viele Schwierigkeiten bietenden Druckes. 

Berlin, im September 1869. 

J. BL Heinrich Schmidt 
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Wie die hohe culturgeschichlliche Bedeutung des römischen 
Volkes abgeleitet werden darf aus dem praktischen Sinne desselben, 
der für die Verhältnisse m Familie und Haus, städtischer und 
staatlicher Gemeinschaft überall die rechten Formen zu schaffen 
verstand, so entspringt die mindestens eben so hohe Bedeutung 
des griechischen Volkes aus seinem lebendigen Schönheitssinne, 
der, mit schöpferischer Krall begabt, eine Kunst geschaffen hat, 
welche das menschliche Leben nach allen Seilen veredelte und in 
mehr als einem Punkte noch heutigen Tages unerreicht dasteht 
Es ist derselbe ideale Sinn für Formschönheil, welcher die griechische 
Malerei, Plastik, Architektur, Poesie und Musik geschaffen hat. In 
allen Werken dieser Kunst, so weit sie der alles vernichtenden 
Zeit zu widerstehen vermocht haben, bewundern wir, mitten in der 
höchsten und grossartigsten «Vollendung, eine edle Einfachheit, welche 
keinerlei fremdartige Beimischungen, die mit dem Geiste des Ganzen 
nicht in der engsten Beziehung stehen, duldet In dem majestä- 
tischen Blicke und der erhabenen Hallung ganz allein offenbart sich 
schon hinreichend der olympische Zeus; höchstens führt seine Rechte 
noch das Symbol des Blitzes, oder der Adler zu seinen Füssen 
deutet darauf hin, wie er hoch oben thront, im Reiche des Him- 
mels, die ganze Erde überblickend. Aber nirgends treffen wir jene 
Unmengen von symbolischen Gerätheri, womit die indischen Götter 
beladen sind oder jene thierischen Attribute, womit die Aegypter 
ihre Gottheiten entstellten. Kein griechisches Kunstwerk ist durch 
Beigaben überladen und buntscheckig; selbst allzu grossen Farben- 
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reichthum verschmähte der griechische Haler, da auch die Idee des 
Gemäldes nicht hinler der Pracht brennender Farben zurücktreten 
durfte. 

Gibt es irgend einen scharfen Contrast in der Well, so ist es 
der zwischen orientalischer und griechischer Kunst. Dort eine un- 
erschöpfliche Buntheit und Mannigfaltigkeit, welche die Sinne auf 
alle mögliche Art zerstreuen und ergötzen soll; hier die grösste 
Einfachheit, aber vollendete Nachahmung der Natur, nicht zum 
Sinnenkitzel bestimmt, sondern mit dem höheren Zwecke, durch 
das Vehikel der Sinne in den Geist selbst zu dringen und die 
Kraft eines verklärenden Ideales auf ihn zu äussern. 

Es sind wahrlich keine neuen Ansichten, die ich hier aus- 
spreche. Die griechische Architektur, Plastik und Malerei sind in 
ihrer edlen Einfachheit und Erhabenheit, wie sie ewig als Muster 
des guten Geschmacks dastehen, von jedem Gebildeten anerkannt. 
Wie einfach ferner die musikalischen Mittel waren, ist eben so be- 
kannt, und eine Vergleichung unserer heutigen musikalischen In- 
strumente mit denen des Alterthums muss schon ganz allein die 
Ueberzeugung beibringen, dass die antike Musik ausserordentlich 
einfach, und wenn man will, kunstlos, in Verhältniss gegen die 
heutige war. Wenn wir aber jene Sagen hören von einem Orpheus, 
der mit seinem Gesänge selbst Bäume bewegte, ihm zu folgen, 
wenn wir die Allen erzählen hören, wie durch die Macht der Töne 
der Krieger zu feurigem Muthe erregt wurde, der Traurige zu 
jubelnder Freude fortgerissen, der Leidenschaftliche besänftigt, ja 
der Böse zu Gefühlen des Mitleids und der Liebe gestimmt wurde ; 
wenn ein Pindar uns erzählt, wie Alles* der Macht der Töne unter- 
worfen sei und nur Ungethüme wie Typhoeus sich ihr zu ent- 
ziehen vermögen; und wenn wir ferner erwägen, eine wie wichtige 
Rolle die Musik im Unterrichte der Jugend spielte, ein Einfluss, zu 
dem sie sich nie wieder hat emporzuschwingen vermögen: da 
können wir schwerlich umbin, auch der antiken Musik trotz der 
Einfachheit der Mittel eine hohe Kunstvollendung zuzuschreiben. Es 
wird das eine Musik gewesen sein, einfach, wie die Melodien 
unserer Kirchenlieder, aber eben so vollendet, ja viel vollendeter 
noch in dieser Einfachheit, das Gemöth des Hörers bis ins tiefste 
Innere ergreifend und von gewaltiger und dauernder Wirkung. 

So bliebe nu( die griechische Poesie noch in ihrem bunt- 
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scheckigen orientalischen Gewände zurück. Ueberall bewundern 
und staunen frir die grosse Einfachheit und hohe Vollendung 
in der griechischen Kunst an; in der Poesie umgekehrt fallt eine* 
Unordnung, Regellosigkeit, ein Mangel an aller einheitlichen 
Form auf, der ebenfalls, aber nach einer ganz anderen Richtung 
hin, in Erstaunen setzt Wie ist es möglich, dass dieses Volk 
mit seinem vollendeten Schönheilssinne an einem so bunten Ge- 
mische der allerverschiedensten Formen, deren jede obendrein ohne 
alle Bedeutung ist, Geschmack finden konnte? Die Baukünstler, 
Bildhauer, Haler und Musiker jenes Volkes stehen als die er- 
habensten Vorbilder für alle Zeiten da; — die Dichter aber haben 
Formen für die höchste Galtung der Poesie geschaffen, die nur 
aus besonderen Launen hervorgegangen sein können; oder richtiger, 
sie haben, wenn sie etwas besonders Kunstreiches und Schönes 
schaffen wollten, den Zweck zu erreichen geglaubt, indem sie alle 
möglichen Formen beliebig mit einander vermengten, wie in den 
Hexenkessel nicht genug verschiedene Ingredienzien kommen können. 

Oder irren wir hier nur? Sollte die griechische Poesie, so 
schön nach Inhalt und Sprache auch in der gewählten Form Ein- 
klang, Wohlordnung und eine vollendete Einheit erkennen lassen? 
Haben doch die Griechen einen Satzbau geschaffen, der an Klarheit 
und Durchsichtigkeit nichts zu wünschen übrig lässt Sind sie doch 
die Meisler in jeder Art des mündlichen und schriftlichen Aus- 
druckes. Nicht nur jede Rede eines Demoslhenes, Isokrates, 
Aeschines ist auch der Form nach ein vollendetes Meislerwerk; 
sondern jede Darstellung, das Geschichtswerk wie die philosophische 
Abhandlung, die Schilderung wie der Dialog sind für uns Muster, 
die wir schwerlich je erreichen. Und die Form der Poesie, 
gerade in ihrer höchsten Vollendung, wie sie in den chorischen 
Dichtungen uns entgegentritt, sollte allein sein ein 
Monstrum horrendum, informe, ingens, cui lumen ademplum? 

Wir sagen nicht zu viel, wenn wir die metrischen Formen 
der chorischen Poesie bei den Griechen, wie sie von denen auf- 
gefasst werden, die nichts anerkennen, als 2-, 3-, 4- und 
5- silbige „Verstösse", als ein planloses Gemisch von kleinen, 
unter sich verschiedenen, nicht mit einander verwandten Einheiten 
bezeichnen, die in ihrer Vereinigung zu einem Ganzen (der Strophe 
und dem ganzen Chorgesange) nichts als einen völlig gestaltlosen 
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Haufen bilden, in welchem man vergebens irgend eine Ordnung 
• sucht. Wenn im Hexameter 2- und 3 -silbige Takte von der 
Form und _ ^ s/, d. i. J J und J H wechseln, so er- 
kennen wir sogleich die Gesetzlichkeit: die Takte, an Dauer und 
Gliederung gleich, sind nur dadurch verschieden, dass ihr zweiter 
Theil bald durch eine lange, bald durch zwei kurze Silben ausge- 
füllt ist Auch die verschiedenen Formen der Takte beim jambi- 
schen Trimeter lassen sich leicht erkennen als einander vollkommen 
entsprechend. Welche Verwandtschaft oder Aehnlichkeit aber lässt 
sich etwa auffinden zwischen „Verstössen", wie Dindorf (Metra 
Aeschyli ft, p. 38 sq.) sie findet bei Aesch. Agam. 683 sq.? 

xav 5opfyafi.ßpov afxcpiveoaj y 'EX&av; iicd ftpercdvTuc 
IX&auc SXavipoc £X6rcoXic 
ix töv citßpoTrqvov 

xpoxaXu[X{j.aTt)v öcXsuae Je^vpou ylyavxot aupa, 

5 7CoXuav5po£ ts 9epaö7ct5e£ xwwryoi xaT txvoc 
TcXarav d^avcov 

x&aavTs$ Siptcevroc 

axxa<; &c' 4s£i<puXXou£ 
hi Ipiv aCfxaröeaaav. 

_/l w v> _— , ^ _£. v^» , j. w w ___ , ks ~L \* cnor 

\> v>» -L. \j __ , v^ v-» _l. vy iamD. 

_, _i. w w , chor. 

w v-» — L. ks , _ L. w _-_ ™_ , ks v^ _£. *-» , _/_ vy _-_ lOn. 

Ow^-Z. ♦ \-»v->_£.<^, _l w > w w _l ion. 

^ _l vy iamb. 

jl _, jLv^ dactyl. 

__, -z.ww_, ^ _z_ _ chor. 
ww^, -Lv^w dactyl. 

Sehen wir nur auf die Namen: Choriamben, Jamben, Jonici, 
Dactylen, so drängt sich sogleich die Frage auf: welche Einheit 
herrscht denn im Masse dieser Strophe (deren erste Partie wir 
fortgelassen haben)? Aber mit den 4 Takten ist es noch lange 
nicht zu Ende! Verse, die hier choriambisch genannt sind, sind 
eingeteilt in folgende „Verstösse": 
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1) _, eine nackte Silbe (= 74-Note). 

2) ~-l- (%) 

3) -4-ww— und w_i^_ (%) 

4) ^ (%) 

Die Jamben, hier in Dipodien znsammengefasst, erscheinen als: 

1) ~--*.w_ (V.) 

2) ^ (%) 

Die Jonici treten auf als: 

1) ~~^~ (%) 

2) j. (7.) 

3) __^_ (•/.) 
*) ~~J- (7.) 

Die Daclylen erscheinen als: 

1) «5«w (»/,) 

2) ^ (%) 

Die beigesetzten Bruche geben die Ausdehnung der „Vers- 
füsse" an, die sich ergibt, wenn man die kurze Silbe als Achtel- 
nole und folglich die lange Silbe als Viertelnote rechnet. Wir 
sehen hier also 12 „Verstösse" von den verschiedensten Formen 
und der verschiedensten Ausdehnung eine Strophe zusammensetzen. 
Wir können eben so wenig fassen, wie die verschiedenen Formen 
zu gleichen Namen kommen, noch, was ihre Zusammenwürfeiung 
in einen Haufen — denn als solcher erscheint das Ganze — zu 
bedeuten habe. Eben so planlos erscheint uns die Verschiedenheit 
in der Ausdehnung der Verse. Und was sind diese Verse? Nichts 
anderes, als was man für gut befunden hat, in Eine Reihe zu 
schreiben: denn nicht die geringste Gesetzlichkeit lässl sich in 
ihrem Baue erkennen. Oder ist es doch nur eine beschränkte 
Anzalü von Formen, die man in einem und demselben Verse zu- 
lässt? Keineswegs! „Verstösse" von allen möglichen Formen 
bringt man in einen und denselben Vers zusammen. Wer sich 
hiervon überzeugen will, der blättere nur etwas in dem angeführten 
Buche, und er wird bald alle möglichen Zusammenstellungen finden. 
Wo auch der Chamäleon -Name „Glyconeus" (mit dem sich kaum 
irgend ein fassbarer Begriff verbindet) nicht mehr passen will, da 
zählt man denn einfach die einzelnen Verstösse auf, aus denen ein 
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Vers bestehen soll, und diese werden folglich auf folgende und 
ähnliche Art benannt: 

w -jl _ w _. , *.w_ dochmius cum dipodia iambica. 

^vSww^, w_£.w__, jlw_ iambicus dimeter et creticus. 
^ jl_, -z. w _ baccheus et creticus (diese 3 Beispiele LI. 
p. 247). 

Doch wozu mehr Beispiele geben, die eben so zahlreich sind, 
als die uns überlieferten Strophen selbst? Dass mit solchen Auf- 
zählungen langer und kurzer Silben und ihrer Vereinigung zu den 
buntesten „Verstössen" auch nicht Ein Schritt gethan ist zur Er- 
kennung der in den alten Dichtungen herrschenden Kunslformen, 
liegt auf der Hand. In der That, wenn das die Formen der an- 
tiken Poesie wären, so gäbe es keine Prosa. Denn in Verse wie 
die obigen lässt sich z. B. mit Leichtigkeit der ganze Thukydides 
zerlegen. Der Anfang des ersten Buches kann es zeigen: 

9owcu&törr]C 'A^ijvalo^ 

T(3v neXoTcowTjatov xai 
'ASrjvafov <&c teoX4 — 
5 {XTjaav TCpoc dXXijXouc u. s. w. 

_z.w^-_, v.J.- w Choriambus cum antispaslo. 

^jl__^, _lv^w_ antispastus cum choriambo. 

-*.wv^_, _Lw Choriambus cum ditrochaeo. 

w i v - ., jl ^ ^ ^ diiambus cum paeone primo. 

5 l w _ , jl _ diiambus cum spondeo. 



Diese Theorie der „Verstösse", in welche der Begriff der 
Takte unterging, hat schon frühzeitig, als man die herrlichen 
Kunstformen der antiken Poesie nicht mehr verstand, ihren Anfang 
genommen, in Alexandrien. Es bildete sich nach und nach die 
Wissenschaft der alten Metrik aus, die, gänzlich unbekannt mit dem 
Wesen der Rhythmik, sich lediglich in der Gruppirung langer und 
kurzer Silben übte und höchstens das äusserlich mehr oder weniger 
Aehnliche und oft neben einander vorkommende zusammenstellte. 
Für uns ist diese Lehre von den Verstössen von sehr geringem 
Werlhe, von um so geringerem, als fast jeder Metriker auf seine 
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Weise gruppirt, falls er nicht gedankenlos seine Vorgänger excer- 
pirt und abschreibt Nur das ganz Augenfällige haben die allen 
Metriker zum Theil erkannt, und ihre Notizen sind deshalb inso- 
fern von Werth, als sie nicht selten zeigen, dass gewissen Wahr- 
heiten sich niemand verschliessen kann, der auch nur einen flüch- 
tigen Blick auf den Gegenstand wirft 

Es bat dann Gottfried Hermann mit genialem Scharfblicke 
das Wesen und die Bedeutung der überlieferten Formen zu er- 
gründen versucht und mindestens manche allgemeinen Eigentüm- 
lichkeiten entdeckt, die den allen Metrikern, die immer an dem 
Einzelnen hafteten, entgangen waren. Mit mehr Glück hat A. Bock h 
in die poetischen Kunstformen einzudringen versucht, und wenig- 
stens verdankt ihm die Wissenschaft. den grossen Fortschritt, dass 
in dem vollen W'ortschlusse, dem gestalteten Hiatus und der Syl- 
laba anceps wichtige Kriterien für den Schluss der Verse entdeckt 
wurden. Nachdem dann Voss, Apel und Feussner vergeblich 
versucht hatten, in den chorischen Dichtungen durchweg „die 
modernen Taktmasse nachzuweisen, haben Bossbach und West- 
phal der rhythmischen Theorie ganz neue Bahnen eröffnet Sie 
haben nachgewiesen, dass auch in der Gleichheil der Takte nicht 
die Einheit der überlieferten Composilionen bestehe, dass vielmehr 
überall eine Gliederung in rhythmische Sätze (xßXa) staltfinde, und 
dass diese Sätze sich durch bestimmte Gruppirungsformen zu 
rhythmischen Perioden vereinigten. In der ersten Auflage ihres 
Werkes liessen die Verfasser sich noch von der richtigen An- 
schauung lenken, dass die vermöge der rhythmischen Theorie auf- 
gestellten xöXa in Einklang stehen müssten mit den metrischen, 
in der Natur der Silben begründeten Verhältnissen. Neuerdings 
bat R- Westphal zürn grossen Schaden der Wissenschaft diesen 
Weg vollständig wieder aufgegeben. Es ist vermutlich die Er- 
kenntniss der Mangelhaftigkeit der von ihm angenommenen Perio- 
dologie, welche ihn veranlasst hat, dieselbe ganz aufzugeben und 



Allerdings, Perioden von so mangelhafter Gruppirungsform und 
so fehlerhaftem Pausensatze, wie Rossbach und Westphal sie 
annahmen, konnten nicht den antiken Compositionen zu Grunde 
liegen. Ich glaubte deshalb eine ausführliche Darstellung der Kunst- 
formen, wie sie aus einem selbständigen Studium, für das aber so 
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viele wichtige Resultate von Vorgängern bereits vorlagen, mir klar 
wurden, mit einer Darstellung der Eurhythmie, d. b. der rhyth- 
mischen Periodologie in den chorischen Strophen beginnen zu 
müssen. Ein tieferes Eindringen in die antiken Compositionen liess 
erkennen, dass in jener Periodologie der Hauptschlüssel der ganzen 
Wissenschaft der Rhythmik zu suchen war. Mit ihrer Hülfe er- 
gaben sich die übrigen Resultate so zu sagen von selbst: ein deut- 
licher Beweis für die Wahrheit der angenommenen Principien. Es 
gelang mit ihrer Hülfe, der Wissenschaft eine feste und uner- 
schütterliche Basis zu geben; es zeigte sich eine Gesetzlichkeit vom 
Takte an bis zum Ganzen der Compositionen, die jeden Zweifel an 
die gefundenen Einzelwahrheiten ausschloss. Freilich, das moderne 
Gefühl sprechen jene zum Theil grossartigen Perioden nicht immer 
an; aber ist damit ihr Vorhandensein geleugnet? Auch die schönen 
Formen des Sonnettes, in welchen niemand die Absichtlichkeit ver- 
kennen wird, verrathen sich nicht beim ersten Lesen ; sie erfordern 
Uebung, um uns mundgerecht zu werden und um bei der Recita- 
tion in ihrem schönen Ebenmasse gefühlt und empfunden zu wer« 
den. Viel schwerer aber fühlen sich die verschränkten, weil von 
einander entfernten Reime in manchen kunstvolleren deutschen 
Strophen heraus, zumal in den Reigenliedern, die uns aus der 
Zeit unserer ersten classischen Periode überkommen sind. Hier 
aber kann kein Streit stattfinden: die Reime sind zu zweifellose 
Indicien für die Gruppirungen, welche der Dichter beabsichtigte, 
während die Perioden der griechischen Strophen sich nur dem- 
jenigen unzweifelhaft verrathen, der alle Theile der antiken Rhyth- 
mik vollkommen beherrscht. 

In der Eurhythmie nun wurden die verschiedenen Perioden- 
arten auch in unserer deutschen Poesie und Musik nachgewiesen, 
und besonders die Kirchenlieder zur Veranschaulichung der grie- 
chischen Verhältnisse herbeigezogen. Es geschah nicht in dem 
Glauben, dass die deutschen Beispiele eine volle Beweiskrad für 
die Darstellung der griechischen Verhältnisse üben könnten. Wohl 
aber konnte die Periodologie, aus der griechischen Literatur selbst 
reichlich und überschwenglich belegt und bewiesen, der modernen 
Anschauung nur so näher gebracht werden. Im Verlaufe der Com- 
positionslehre nun, Buch III, wird auf den Gegenstand zurückzu- 
kommen sein, und ich werde durch Anziehung kunstvollerer deut- 
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scher Strophen auch die grosseren Perioden zu lebendiger An- 
schauung zu bringen suchen. 

Betrachten wir nun aber öinen Augenblick die Consequenzen, 
zu denen Westphal in der neuen Auflage seiner Metrik gekommen 
ist, seitdem er die Periodologie verworfen. Dass die gleiche Aus- 
dehnung der Takte, von der ausserdem zahlreiche Ausnahmen 
stattfinden, indem in den griechischen Compositionen häufiger als 
in den modernen der Takt wechselte, noch keine genugende Ein- 
heit derselben ausmachte, konnte einem Forscher wie Westphal 
unmöglich entgehen. Seit nun aber die Periodologie von ihm ver- 
worfen war, blieb nichts übrig, als in der Gleichmässigkeit der 
rhythmischen Sätze (xSka) das Einheitliche der Compositionen zu 
suchen. Was lag nun für den an moderne Musik Gewöhnten 
näher, als die Tetrapodie überall in den Vordergrund zu stellen? 
Der Boden der antiken Ueberlieferung also wurde fast gänzlich 
verlassen — indem nur diejenigen Aussprüche der alten Rhyth- 
miker und Metriker in Kraft blieben, die vermöge ihrer Unbe- 
stimmtheit und Unklarheit den mannigfaltigsten Gebrauch ganz nach 
dem Belieben des modernen Forschers zuliessen. Wenn z. B. die 
Allen einige Metra, aus verschiedenen Gründen, dipodisch massen, 
z. B. eine trochäische Tetrapodie _ ^ I __ ^ I __ ^ I _ ^ II als Di- 
mcter __w__wl_w_^ll auflassten, so glaubte sich nun West- 
phal berechtigt, aus beliebigen Tripodien vermöge der Gliederung 
in je 2 Takte, Tetrapodien zu machen. Demgemäss erscheint ihm 
die daclylische Tripodie z. B. in den dactylo-epilri tischen Strophen 

immer als Tetrapodie, für _w^l — w^l I schreibt er 

_ ^ wl_o ^ IljIljI, ja selbst, wo der Srhlusstakt mitten im 

Terse ein irrationaler ist (_ ^ statt , nach unserer Schreibart 

_ >), findet er diese Tetrapodie heraus, indem er sich das Feh- 
lende durch eine Pause von 3 Moren ergänzt denkt, also 
_w^Lwv;luL "äII, oder wie er schreibt, 

_JL v-» vy -JL vy vy JL \j T\ 

Auch die katalektische Tripodie scheut er sich nicht, mitten im 
Verse durch eine willkühriiche Pause, die er sich durch Instrumental- 
musik ausgefüllt denkt, zu einer Tetrapodie zu vervollständigen, 

-Aww iw w JL "A d* '• — w^l — v-'v^lLJl^ll 

aus v wl- w wlull 

Neben der Tetrapodie findet er nun noch die Dipodie in den 
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„dactylo-epitritischen" Strophen zulässig. So denkt er sich z. B. 
Pind. Nem. I, Str., V. 7 folgendermassen gebaut: 

JL ^ JL L kj -Z. 

Prüfen wir an einem Verse, z. B. an V. 7 der ersten Gegenstrophe: 
Zeus föuxev $epac(pov(f, xaT^veuöev xe ot x a ^ aL C apwrevowav 

euxapTCOu x^ ov ®^ 
Hier soll gemessen werden: 

$£pae9ovqc xax^vsD — a& t£ o£ u. s. w. 

Also mitten im Worte, nachdem bereits die Silbe — veu — einen 
ganzen Takt hindurch angehalten ist und folglich die Dauer von 
2 Langen erhalten hat, soll nun noch einen ganzen, vollen Takt 
hindurch mit dem Gesänge eingehalten werden, während die 
Instrumentalmusik fortfährt, und dann erst kommt die Schluss- 
silbe des Wortes, — aev an die Reihe?! Wäre das nicht eine un- 
erhörte Form von Knittelversen, viel schlimmer als jene, 
Hans Sachs war ein Schuh- 
macher und Poet dazu, 
wo man doch nach „Schuh-" nicht nöthig hat, einen ganzen Takt 
zu pausiren, obendrein aber ein Compositum vorliegt, in dem eine 
Trennung der Silben eher zu entschuldigen wäre? Dnd es ist doch 
nur eins der unzähligen Beispiele, die wir herausgriffen: um jene 
Tetrapodien voll zu machen, kommt man ja alle Augenblicke zu 
langen Pausen mitten in den Wörtern. 

Aber das ist noch lange nicht Alles, wozu Westphal 
folgerichtig getrieben wird, um seine Telrapodien voll zu 
machen. Es wird zu diesem Zwecke eine eigene Kategorie ge- 
schaffen und mit dem — allerdings sehr bezeichnenden! — Namen 
der pirpa ax6paXa belegt Wo nämlich .in den dactylo-epitrilh 
sehen Strophen ein Vers mit einer zweisilbigen Anakruse (Auftakt) 
beginnt, da behält sich Westphal die Freiheit vor, aus diesen 
2 Kurzen ^ ^ einen Dactylus zu machen, indem er den Vers mit 
kräftigen Instrumentationen beginnen lässt, auf welche dann die 
zwei Kürzen folgen. 

Auf diese Art findet er 
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7^^-^-~l^v^v,v,_z.* Pind. Ol. 7, 1. 6 
und so noch nicht wenige andere Verse. Um also das Westphal 
angenehme Metrum zu erhallen, muss man solche Verse mit einem 
„Rumps!" beginnen, und eben so häufig auch so schliessen. So 
lautet Ol. 7, 1: 

Rumps! $iaXav u$ ei Tt$ efyveiac dbcd x e W &« v rumps! 
Ist das noch ein Rhythmus im Gedichte? Wo hat man je davon 
gehört, dass ein deutscher Dichter mit Fleiss und Absicht Verse 
gedichtet habe, die erst dann einen Rhythmus haben, wenn der 
Leser sich ein kraftiges „Rumps ! M an ihrem Anfange und Ende, 
oft auch in ihrer Mitte supplirt? Und ein griechischer Dichter 
sollte so verstümmelte Verse gebaut haben? was doch den 
armen Griechen alles in die Schuhe geschoben wird, wie sie rade- 
brechen, stottern und hinken müssen je nach der Laune ihrer 
Verehrer! 

Aber auch mit diesen Massregeln sind die Westphal'schen 
Tetrameier noch nicht immer hergestellt Da wird denn noch Ein 
kräftiges Mittel angewandt, die gewünschte Form zu erhalten. Es 
wird nämlich eine Dehnung langer Silben bis zu acht Moren, also 
zwei volle Takte hindurch angenommen! Auch diese Erscheinung 
soll nicht seilen sein. So z. B. wird Pind. Pyth. 1 , 2 consütuirt: 

ovvSocov Motaäv xt&vov x&z axouet piv ßaoic, dcfXatac depx*- 
ier soll zu singen und zu recitiren sein: 

ol — a — a — ap — x a — a — a "~ a • 

Da hätten wir das von Aristophanes in komischer Uebertreibung 
dem Euripides aufgebürdete et— et, — et— et — Xiccopisvoc in voller 
Blüthe! In demselben Verse ist dann auch noch die letzte Silbe 
von drfXatocc als zweitaktig zu messen, oder auch eine volle Takt- 
pause anzunehmen, was nach der mangelhaften Bezeichnung West- 
phal'8 nicht zu unterscheiden, aber gleich falsch ist 

Wir fragen nun aber mit Recht: Ist das Metrik? Ist das 
antike Ueberlieferung? Ohne Zweifel, mit solchen Entstellungen, 
denn anders lässt sich die Sache nicht bezeichnen, kann man aus 
jedem antiken Verse machen, was man will. Und doch ist die 
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antike Ueberlieferung so unzweideutig und so reichlich, dass man 
erstaunen rauss, wie jemand mit Blindheit gegen ihre Thalsachen 
erfüllt sein konnte. Man betrachte nur den ältesten und häufigsten 
der überlieferten Verse, den daclylischen Hexameter: dieser be- 
steht, wie auch Weslphal nicht zu leugnen wagt und niemand 
leugnen kann, aus zwei Tripodien, und es ist unmöglich (denn 
schon die Cäsur legt gegen ein solches Verfallen Protest ein, so 
wie die wechselnde Gestalt des dritten Taktes) hier durch irgend 
welche Kunstgriffe zwei Tetrapodien herzustellen. Und ehe man 
nun an eine Analyse der schwierigen Strophen ging, hätte man die 
einfachen Strophen der äolischen Lyrik, wie sie von Horaz reich- 
lich erhalten sind, prüfen sollen: dort sind gerade die so viel an- 
gefochtenen Tripodien und Pentapodien fast eben so häufig, als die 
Tetra p(5dien, ausserdem kommen Dipodien und Hexapodien, also 
die ganze Mannigfaltigkeil der rhythmischen Sätze, die überhaupt 
der Ausdehnung nach möglich sind, vor. Statt also mit leicht auf 
alles mögliche anzupassenden unklaren und unbestimmten Regeln 
zu operiren, galt es, sich an diejenigen unzweifelhaften Thalsachen 
der Ueberlieferung zu halten, die in keiner Weise missverstanden 
werden können, und in ihnen die Wegweiser für die in der For- 
schung weiter einzuschlagenden Bahnen zu erkennen. 

Es liegt in diesen Consequenzen der neueren Theorie West- 
phals die Warnung, sich nicht zu sehr auf moderne Analogien bei 
Ergründung antiker Verhältnisse zu stützen. Die Gefahr liegt ge- 
rade da nahe, wo es gilt, Wesen .und Bedeutung äusserer Formen 
zu ergründen, und sehr leicht erscheint das als das einzig Natür- 
liche, woran man von Jugend auf gewöhnt ist Aber auf diese 
Weise hat Westphal eine Menge seiner früheren grossartigen 
Resultate wieder aufgehoben, und am allerwenigsten kann der 
strenge Philologe von einem Systeme überzeugt werden, welches, 
mit wenig Rücksicht auf die Gestalt der überlieferten Texte, ihre 
Musik selbständig zu ergründen sucht, während es umgekehrt gah, 
die letztere aus den ersteren zu erschließen, und der ganze Ver- 
such aufzugeben war, sobald man zu der Annahme einer starken 
Divergenz zwischen dem Rhythmus beider sich gezwungen sah. 

Auch entsteht billig die Frage, da es auch den Anhängern 
der „tetrapodischen Theorie" nicht gelungen ist, überall Tetrapo- 
dien nachzuweisen, da sie an zahllosen Stellen Dipodien, Tripodien, 
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Pentapodien und Hexapodien nicht wegzudispuüren im Stande sind, 
vielmehr diese rhythmischen Sätze häufig genug, wenn auch nur 
als arme verstossene Parias unter den „vierfössigen" Vollbürgern 
haben dulden müssen: welche Einheit exislirt nach ihnen in den 
antiken Compositionen? 

Eine Einheit der Composition , wodurch jene erhabenen 
Schöpfungen allein zu Kunstproductionen in einem höheren Sinne 
des Wortes werden, konnten wir durchaus in der gleichen Aus- 
dehnung der Takte nicht finden. Takle von gleicher Ausdehnung 
aber zum Theil sehr verschiedener Form, in beliebiger Anzahl zu 
Zeilen zusammengewürfelt, die kein anderes Kennzeichen haben, als 
dass sie mit vollem Worte schliessen, lassen keinerlei künstlerische 
Gestaltung erkennen in dem Ganzen der Compositionen. Aber auch 
Takte zu bestimmten, sei es gleich langen, sei es verschieden aus- 
gedehnten rhythmischen Sätzen vereinigt, geben dem Ganzen nicht 
das Gepräge der Einheit. Eine Strophe, aus Versen der verschiedensten 
Ausdehnung bestehend, ist ein formloser Haufen, so lange keine 
Wohlordnung unter den Sätzen und den Versen bemerkbar wird. 

Diese Wahrheit Hess sich bereits aus der Betrachtung der 
Strophen der äolischen Lyriker erkennen; hier lag alles offen vor 
Augen, und unmittelbar folgte der Schluss, dass auch die chorischen 
Strophen nach bestimmten künstlerischen Principien gebaut sein muss- 
ten, zumal, da sie nicht nur musikalisch vorgetragen wurden, sondern 
selbst von einer streng geregelten Orchesis meist begleitet waren. 

Ein bedeutender Schritt zur Erkennung jener Kunstformen ist 
erst gethan durch die Feststellung der Periodologie in den antiken 
Strophen. Aber ehe die Perioden ihrem Baue nach betrachtet 
werden, sollte das Wesen des antiken Verses sorgfältiger erörtert 
und die Gesetze in seinem Baue festgestellt werden. Der bedeu- 
tendste Schritt hierzu ist geschehen durch eine ausserordentlich 
verdienstvolle Schrift von K. Lehrs. Ich meine seine metrischen 
Epimetra zur zweiten Ausgabe des Aristarch. Hierin ist zuerst die 
Gliederung des ältesten Verses der Griechen durch die Cäsur ge- 
zeigt und somit eigentlich erst der Begriff des Verses festgestellt 
worden. Als ich im ersten Bande der Kunstformen bemüht war, 
der Lehre vom rhythmischen Periodenbau eine feste Grundlage zu 
geben, da durfte ich nicht näher auf das Wesen des Verses ein- 
gehen. Erst nachdem der Periodenbau zu allgemeiner Anschauung 
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gekommen war, war es möglich > auch auf die anderen Kategorien 
näher einzugehen. Ich habe also in dem nach der „Eurhytbmie" 
erschienenen „Leitfaden" besonders in der Typenlehre das Allge- 
meinste über den Begriff des Verses gegeben. 

Aber auch nachdem die Gesetzlichkeit im Bau der Takte, 
Sätze, Verse und Perioden nachgewiesen, kann noch nicht von 
einem wahren Verständnisse der antiken Compositionen die Rede sein. 

Die oben angedeutete Regelmässigkeit der Strophen kann 
auch noch nicht in dem tadellosen Bau ihrer einzelnen rhythmischen 
Perioden gesucht werden, eben so wenig, als die letzteren dadurch 
schon vollendet erscheinen, dass ihre einzelnen Sätze in ihrem Baue 
den allgemeinen Regeln entsprechen. Die Strophen dürfen und können 
kein Conglomerat von beliebigen, wenn auch in sich regelmässigen Perio- 
den sein. Und darf selbst der ganze Gesang als eine Zusammenkittung 
beliebiger, unter sich verschiedener Strophen betrachtet werden? In 
dem regelmässigen Wechsel von Strophe und Gegenstrophe, oder in der 
regelmässigen Gruppirung der verschiedenen Strophen aber kann die 
Einheit der Composiüon eines Liedes unmöglich allein bestehen. Ein 
solches Lied wäre nichts als ein Quodlibet gewesen, eine Entartung der 
Kunst, die für den feierlichen antiken Cborgesang unmöglich anzu- 
nehmen ist und von Aristophanes nur zu komischen Zwecken ver- 
wandt wurde. Es ist also eine weitere Aufgabe der Wissenschaft, 
und wir dürfen sagen, eine höhere, die Einheit der Composiüon 
einen ganzen Chorgesang hindurch nachzuweisen. 

In vielen Fällen, wie bei Pin dar, ist hiermit die Aufgabe voll- 
kommen gelöst Auch in den Chorliedern der Komödie und in 
denen bei Sophokles und Euripides ist mit dem erwähnten Mach- 
weise jede Forderung befriedigt, die billigerweise an die rhyth- 
mische Theorie gestellt werden kann. Die Chorlieder bei Sopho- 
kles, in so naher Beziehung sie auch mit der Handlung des 
Dramas stehen, sind dennoch rhythmisch vollkommen selbständig, 
wenngleich nicht geleugnet werden kann, dass mancherlei Analo- 
gien in der Composition der Chorika desselben Dramas zu herr- 
schen pflegen. Hat das ganze Drama sein eignes Gepräge, so 
werden es auch die Chorlieder haben müssen, sofern nicht scharf 
einander entgegenstehende Situationen in ihnen zur Darstellung 
kommen; aber irgend ein Zusammenhang in der rhythmischen 
Composition derselben kann billigerweise nicht gefordert und er- 
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wartet werden. Noch weniger kann man einen solchen Zusammen- 
hang in den Liedern erwarten, die Euripides in seine Dramen ein- 
legte, da sie zum Theil kaum noch in engerer Beziehung mit der 
Handlung des Dramas stehen. 

Ganz anders aber ist das Verhältniss bei Aeschylus. Bei ihm 
treten die lyrischen Elemente noch ausserordentlich in den Vorder- 
grund, ja sie sind zum Theil der eigentliche Kern seiner Dramen. 
Durch sie erhalten diese ihre strenge Gliederung, und man erkennt 
nicht unklar, wie die Partien des Dialogs sich eigentlich nur als 
Epeisodia zwischen die grossen Partien eines ursprünglich, in sich 
einigen Gesanges eingedrängt haben. Hag man hierin die deut- 
lichen Anzeichen für die alte Theorie erkennen, dass die Tragödie 
sich aus dem Dithyrambus entwickelt habe, oder nicht: genug, die 
sämmtlichen Chorika hängen auch rhythmisch noch so unverkenn- 
bar zusammen, dass es nicht schwer lallt, die Einheit der Com- 
positum im ganzen Drama nachzuweisen. Nur der Prometheus ist 
schon mehr in der Weise des Sophokles componirL Eine höhere 
Aufgabe also ist es, die Einheit der Compositum durch ein ganzes 
Drama hindurch bei Aeschylus nachzuweisen. 

Aber auch hier ist unsere Aufgabe noch nicht erfüllt. Da 
uns eine vollständige Trilogie überliefert ist, so gilt es, auch 
diese als einheitliche Compositum zu erkennen. Die einzelnen 
Dramen bezeichnen hier nur die grösseren Abschnitte. Die bei der 
erhaltenen Trilogie erkannten Gesetze aber finden ihre Bestätigung 
durch die übrigen Dramen des Dichters, denen man vom rhyth- 
mischen Standpunkte aus eine bestimmte Stellung in den Trilogien 
anzuweisen berechtigt ist 

Betrachten wir nun die Aufgabe, welche einer griechischen 
Compositionslehre vorliegen muss, noch einmal in ihren allgemein- 
sten Zügen. Wir erhalten acht Kategorien, auf welche unsere 
Darstellung sich zu erstrecken hat. Es gilt, den gesetzmässigen 
Bau und die Einheit in sich nachzuweisen von folgenden Grössen: 

1. Die Takte (ro55s<;). 

2. Sätze (xßXa). 

3. Verse (jiitpa). 

4. Perioden (ittgloboi). 

5. Strophen (GVQoy&i). 

6. Gesänge (fUXi)). 
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7. Der ganze lyrische Theil der älteren Tragödie als Einheit 

8. Die Trilogie. 

Wir werden, indem wir die Compositionslehre in acht Büchern, 
welche den obigen Kategorien entsprechen, zur Darstellung bringen, 
auch dieselbe Reihenfolge innehalten müssen und also von den 
kleineren und elementaren Einheiten bis zu dem umfassenden 
Ganzen der Trilogie fortschreiten. Wenn es uns gelingt, in einem 
alle obigen acht Kategorien umfassenden Systeme nachzuweisen, 
dass nicht nur die für die eine von ihnen gefundenen Gesetze die 
für die übrigen Kategorien nicht aufheben oder erschüttern, son- 
dern dass vielmehr, wie in einem dauerhaft und zweckmässig er- 
richteten Gebäude der eine Theil immer den anderen unterstützt 
und hält und schliesslich alle Theile einem und demselben Zwecke 
dienen: dann müssen wir unsere Aufgabe als gelöst betrachten. 
Dann aber wird auch die antike Poesie als eine Kunst von höch- 
ster Vollendung dastehen und man wird ein- für allemal zugestehen 
müssen, was wir im Eingange behaupteten, dass die Griechen, die 
hohen Vorbilder in jeder anderen Kunst, auch in den Formen der 
Poesie die unerreichten Huster sind, hier ebenso entfernt von plan- 
loser Buntscheckigkeit, wie in der Architektur, der Malerei, Plastik 
u. 8. w. Ferner, sobald eine solche Ausbildung der Form mit voll- 
kommener Gonsequenz nachgewiesen ist, da wird niemand melir 
sprechen können von willkührlichen Hypothesen und jeder Gedanke 
an Zufall ist von vornherein ausgeschlossen. 

Ehe wir aber zur Darstellung der Materien selbst übergehen, 
ist es noch nothwendig, kurz die Hülfsmittel zu nennen, die uns 
bei unseren Arbeiten zur Hand waren und die Grundsätze, von 
denen wir uns bei unserer Forschung leiten liessen. 

Fast alle Wissenschaften haben in ihrer Kindheit hauptsächlich 
zwei Behandlungsarten erfahren. Die niedrigste Forschungsart ist 
die rein empirische. Da registrirt man äussere Beobachtungen 
einfach auf, ohne sich die Mühe zu geben, an das Wesen und die 
Ursachen der Erscheinungen zu denken. Diesen Standpunkt nehmen 
in unserer Wissenschaft durchgängig die alten Metriker ein. Es 
kann keinem Zweifel unterliegen, dass dieselben manches nützliche 
Material gesammelt haben, und wir würden uns daher glücklich 
schätzen können, wenn uns die grösseren Werke derselben über- 
liefert wären, etwa die grösseren Ausgaben der Metrik des Hephästion. 
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Aber mehr als eine Sammlung von Material können wir in ihren 
Lästungen nicht erkennen; höchstens gelangen sie dahin, die ver- 
schiedenen Steine des Gebäudes in verschiedenen Haufen zu ordnen: 
das Gebäude selbst zu errichten, dazu haben sie nicht einmal den 
Versuch gemacht 

Die zweite Forschungsart ist die speculalive. Philosophische 
Köpfe suchen den Kategorien, welche sie sich gebildet haben, die 
Facta möglichst anzupassen; weit davon entfernt, durch liebevolles 
Eingehen in den Gegenstand selbst ihn aus sich zu erkennen und 
anderen so zu erschliessen , suchen sie nur die Belege für ihre 
eigenen Ideen — und finden sie mit Leichtigkeit. Dieser Richtung 
geboren die alten Rhythmiker an, Äristoxenus an der Spitze. Ueber 
allgemeine Grundsätze kommt er eben so wenig in seiner Rhyth* 
mik, als in seiner Harmonielehre hinweg. Es sind ideale Betrach- 
tungen, nicht unähnlich pythagoreischen Zablenspeculationen, die 
allerdings manches Wahre in sich haben, keineswegs aber in con- 
creter praktischer Anwendung von grossem Nutzen sind und sehr 
selten, wo uns der richtige Weg zweifelhaft ist, den Ariadnefaden 
uns an die Hand geben. — Der speculativen Richtung gehören 
auch G. Hermann's Forschungen an; und wir müssen heutigen 
Tages erstaunen, wie man dazu kommen konnte, aus den Kanti- 
schen Kategorien die antiken Metra erklären zu wollen. 

Eine höhere wissenschaftliche Methode aber kann allein ent- 
stehen, wenn sorgfältige und angestrengte Beobachtung (Empirism) 
und eine vorsichtige Speculation, die aber nie einen Schritt weiter 
geht, ohne in neugefundenen Thatsachen einen neuen Halt erlangt 
zu haben, sich gegenseitig ergänzen und unterstützen. Diese Bahn 
war es, welche Rossbach und Westphal ursprünglich betraten; 
der letztere aber ging bald, als er den richtigen Faden verloren, 
in eine masslose Speculation über, die ihn ganz vergessen Hess, 
dass es sich nicht um moderne Operntexte, sondern antike, mög- 
licherweise himmelweit verschiedene Compositionen handelte. 

Der von mir eingeschlagene Weg der Forschung darf dreist, 
wie man auch über die Resultate urtheilen möge, als die Verbin- 
dung einer vorsichtigen Speculation mit sorgfältiger Registrirung 
der Facta bezeichnet werden. Da die alten Metriker unter sich 
eine oft so himmelweit verschiedene Auffassung haben, woraus 
allein schon hervorgeht, dass keiner von ihnen sich auf dem rechten 

8ehmidt, Compositionslehre. 2 
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Wege befand, da ferner ihre Angaben nirgend wahre Principien der 
Kunst erkennen lassen» wie sie doch bei den cborischen Dichtern 
angenommen werden müssen, so glaubte ich nicht verbunden zu 
sein, ihren Angaben mehr Gewicht beizulegen, als Hermann, Bockh 
und andere anerkannte Forscher ihnen zuschrieben. Eben so wenig 
aber schien es mir zweckdienlich zu sein, den überlieferten Lehr- 
sätzen, wie von anderen geschehen ist, eine willkuhrliche Deutung 
zu geben, um so die Thatsacben mit ihnen zu vereinen. Es bg 
eigentlich auch gar kein Grund vor, aus unreinen und abgeleiteten 
Quellen zu schöpfen, da die Urquellen selbst noch vorbanden 
waren. Die alten Metriker nämlich haben ihre ganze Kunde aus 
den überlieferten poetischen Werken selbst geschöpft Warum 
nun sollten auch wir nicht zu diesem Urquell zurücksteigen, warum 
dasjenige mittelbar zu gewinnen suchen, was unmittelbar in frischer 
Fülle entgegenströmt? Freilich hatten die alten Metriker noch mehr 
Werke zur Hand, als wir; aber da sie nicht über die Theorie der 
xuXa und höchstens Verse hinweggekommen sind, so genügten 
uns die hie und da zerstreuten Cilate von Versen, die in den 
grösseren uns überlieferten poetischen Schöpfungen nicht mehr 
vorkommen. 

Die vorhandenen Gesetze zu erkennen, dazu bot sich folgen- 
der Weg als ein völlig zuverlässiger dar. Die gewöhnlichsten und 
deshalb auch die Hauptformen der Takte, Sätze, Verse, Perioden 
Hessen sich aus den recitativen Metren erkennen, die selten eine 
mehrfache Deutung zulassen. Weitare Aufschlüsse gaben die ein- 
fachen epodischen Gruppen und äolischen Strophen, die theils in 
Fragmenten und einzelnen Gedichten aus der griechischen Literatur 
erhalten sind, theils von Horaz und Catull, wenn auch mit ein- 
zelnen Umgestaltungen, aufbewahrt wurden. Hier Hess sich überall 
mit Bestimmtheit die Ausdehnung der Verse und die Gesetzlichkeit 
im Bau derselben erkennen; hier zeigten sich die Hauptforroen der 
rhythmischen Perioden in unverkennbarer Weise; hier endlich Kess 
auch eine Gesetzlichkeit im Bau der Strophen sich unschwer er- 
kennen. Wir verglichen diese unverkennbaren Erscheinungen 
überall mit den analogen Erscheinungen der deutschen Poesie und 
erkannten so unschwer die rhythmische und musikalische Bedeu- 
tung dieser Formen. Eben so klar und durchsichtig aber war der 
Bau vieler Strophen bei Aristophanes; zugleich zeigten sich in 
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ihnen die grösseren und kunstvolleren Perioden so deutlich ausge- 
prägt, dass keinerlei Zweifel zurückbleiben konnte. Als nun ein 
ähnlicher Periodenbau auch zum Theil durch den Reim in mittel- 
hochdeutschen Tanzliedern sich zeigte, da konnte nicht mehr be- 
zweifelt werden, dass diese Formen, deren Wesen in einer voll- 
endeten Symmetrie bestand, überhaupt natürliche und sich von 
selbst darbietende seien, sobald die Rhythmik zu kühneren und 
grossartigeren Compositionen sich emporschwang. In jenen mittel- 
hochdeutschen Gedichten nun fanden sich auch manche Formen, 
denen eine strenge Symmetrie fehlte und die keinen wohlgeord- 
neten gleichzeitigen Chortanz zugelassen haben würden. Diese 
Formen der Perioden hielt ich in griechischen Chorgesängen nicht 
für zulässig, ausgehend von dem Gedanken, dass einem Volke, 
welches überall ein so schönes Ebenmass herzustellen wusste, 
solche Extravaganzen nicht zuzuschreiben seien. Und bei einer 
sorgfälligen Verarbeitung sämmtlicher chorischer Texte lag nirgend 
Grund zur Annahme solcher Unregelmässigkeiten vor. 

Ich glaubte ferner annehmen zu dürfen, dass der griechische 
Dichter der Sprache keine Gewalt anlhat, dass er einzelnen Silben 
keine Noten gab, die mehrere Takte hindurch dauerten — und 
nirgends fand ich Grund zu solchen Annahmen. Ferner, da in den 
bekanntesten Versen, wie dem Hexameter, den Versen der äolischen 
Lyrik u. s. w. nirgend Beispiele vorlagen, dass der Dichter lange 
Pausen mitten in die Wörter hinein verlegte, so glaubte ich auch 
diese, an sich so unschöne, ja unnatürliche Praxis nirgend an« 
nehmen zu dürfen — und nirgend lag ein Zwang dazu vor. Ebenso 
wenig hielt ich für zulässig, dass die poetischen Texte, in sich 
rhythmisch verstümmelt, erst durch eine kunstvolle Instrumental- 
begleitung vervollständigt würden; — ■ und auch hier zeigte sich 
die antike Poesie plastisch schön, tadellos in ihren Formen, ganz 
im Gegensatze zu modernen Anschauungen, die man ihr hat auf- 
bürden wollen. So zeigte sich denn, dass die überlieferten Werke 
aus dem Grunde noch einer rhythmischen Analysis unterworfen 
werden konnten, weil die antike Praxis nirgend Unschönheiten, 
Verstümmelungen, ungeheure Uebertreibungen duldete. Und diese 
Wahrnehmung gab schliesslich die Ueberzeugung, dass die schönen 
Kunstformen der griechischen Poesie noch vollständig erschliessbar 
seien, und dass sich ein System aufstellen Hesse, welches den 

2* 
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Forderungen auch einer höheren und strengen Wissenschaft ge- 
nügen könnte. 

Wer aufmerksam obiger Darstellung gefolgt ist, der wird nicht 
mit Unrecht schliessen, dass in der (Kompositionslehre nicht etwa 
ein neues System einer schon bekannten Wissenschaft gegründet 
werden soll, sondern, dass der Versuch vorliegt, eine im Vergleich 
mit der bisherigen Metrik ganz neue Wissenschaft darzustellen. Ich 
bin deshalb dem Leser noch einige weitere Erklärungen über Um- 
fang und Bereich dieser Wissenschaft schuldig. Es ist namentlich 
die Grenze zu bestimmen zwischen der „ Eurhythmie", die ich im 
ersten Bande der Kunstformen dargestellt habe und der „Metrik", 
die den vierten Band dieses Werkes ausmachen wird. 

In der Eurhythmie war die Aufgabe keine andere, als den 
Bau der rhythmischen Perioden nach zweien Seiten hin darzustellen. 
Es waren 1) die zulässigen Gruppirungsformen zu entwickeln, 2) der 
Pausensatz innerhalb der Perioden festzustellen. Vorher waren die 
einzelnen Taktarten nach ihren drei Genera festzustellen, dann die 
Ausdehnung, Gliederung und die Ictenverhältnisse der Sätze (xöXa) 
zu bestimmen. Alle diese Darstellungen bewegten sich auf dem 
Gebiete einer Art angewandten Mathematik: es handelte sich haupt- 
sächlich um Proportionen und um bestimmte Gruppirungsformen 
der erkannten einfacheren Grössen. Was sonst in dem Buche zur 
Verhandlung kam, waren meist Lehnsätze aus der eigentlichen 
Metrik, die zum Verständniss der übrigen Theorien unentbehrlich 
waren. 

Für die eigentliche Metrik liegt die Aufgabe ganz anders. 
Sie hat nachzuweisen, wie die Silben der Sprache verwandt wer- 
den, um die rhythmischen Kunstformen zu erzeugen. Sie hat be- 
sonders zu belegen, wie die langen und kurzen Silben nicht nur 
zur Anwendung kommen, um längere und kürzere Noten zu tragen, 
sondern auch in mannigfaltiger Weise mit Rücksicht auf die rhyth- 
mischen Icten gebraucht werden. Die Lehre von den „irratio- 
nalen Takten" spielt deshalb in der Metrik eine grosse Rolle, und 
ihre Aufgabe ist es, hier eine allgemeine Gesetzlichkeit nachzu- 
weisen. Ich habe in der Eurhythmie diesen Gegenstand natürlich 
sehr kurz behandeln müssen; etwas näher durfte ich auf ihn ein- 
gehen im Leitfaden, der nun einstweilen diese Lücke meines 
Systemes zudecken möge. Ferner hat die Metrik übersichtlich und 
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nach bestimmten Kategorien die überhaupt angewandten rhythmi- 
schen Sätze und Verse zu verzeichnen. Eine solche vollständige 
Zusammenstellung hat keinen unbedeutenden wissenschaftlichen Werth, 
und ermöglicht es späteren Forschern, selbständig weiter zu arbeiten, 
um die noch mangelhaft oder unvollständig behandelten Theile des 
Systemes zu ergänzen. Die antistrophische Responsion, der soge- 
nannte Polyschematism und die „Basis" in den lyrischen Schöpfun- 
gen sind andere Punkte, welche der Metrik angehören. 

Eigentümlich nun ist die Stellung der Compositionslehre, 
wie ich sie fasse. Auch sie beginnt mit den Takten, wie die 
Eurhythmie, doch genügt ihr nicht eine Aufzählung derselben nach 
Gliederung und Ausdehnung (eine rein mathematische Betrachtung), 
sondern sie sucht zu erkennen, welche Formen der Takte durch 
ihre schönen Massverhältnisse, einen musikalischen Werth haben 
und nur deshalb in den überlieferten Compositionen vorkommen. 
Erkennt z. B. die Eurhythmie einen %-Takt von der Gliederung 

c/ , 4 i. > J* J J nicht an, weil die legale Proportion im Innern 

desselben nicht stattfindet, so verwirft ihn die Compositionslehre 
aus ganz anderen Gründen, weil ein Takt von der Form keinen 
musikalischen Tonfall haben könnte. Noch andere Taktformen 
werden von ihr verworfen, die mit der Eurhythmie keineswegs in 

Widerspruch stehen würden, wie der %-Takt *, ^ , *,^,^^— 

u. dg], m. Natürlich sind für diese Annahmen die allgemeinen 
Principien aufzustellen. Uebergehend dann zum Bau der rhythmi- 
schen Sätze, acceptirt die Compositionslehre von der Eurhythmie 
die Regeln über Ausdehnung und Ictenverhältnisse der gewöhnlichen 
Sätze. Aber, gestützt auf ein reiches überliefertes Material, gehl 
sie weiter, und zeigt zunächst, in welchen verschiedenen Reihen- 
folgen nur die einzelnen Taktformen auf einander folgen dürfen, um 
Sätze zu bilden. Da mancherlei Arten möglich sind, so werden 
diese in Klassen gruppirt und ihre eigenthümlichen Functio- 
nen dargelegt Ganze Reihen von letzleren aber werden ver- 
worfen, so vollständig sie auch blos eurhythmischen Regeln ge- 
nügen mögen. — Beim Bau des Verses dann ist nicht blos das 
Verhältniss der Ausdehnung in seinen Sätzen zu berücksichtigen, 
sondern die Formverhältnisse dieser Sätze zu einander. Hier 
werden manche Formen wieder ausgeschlossen, die nicht nur 
eurhylhmisch tadellos sind, sondern selbst den Anforderungen der 
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Compositionslehre, insofern sie sich auf den Bau der einzelnen 
Sätze beziehen, genügen. — In der Lehre von den Perioden wer« 
den ebenfalls sämmtliche Lehrsätze der Eurhythmie als bekannt 
vorausgesetzt und vollständig anerkannt; aber nun treten eine ganze 
Reihe neuer Forderungen auf. Die rhythmischen Sätze können nicht 
beliebig nach ihrer Ausdehnung gruppirt werden, wogegen die 
Eurhythmie meist nichts einzuwenden hätte, sondern es herrschen 
eine Menge Wobllautsgesetze , die in dem Wesen der Musik be- 
gründet sind. Die verschiedenen möglichen Formen, allerdings 
mannigfaltig, müssen einen bestimmten musikalischen Sinn er- 
kennen lassen, abgesehen von der Gruppirung, die nebenbei ihre 
Bedeutung für die orchestischen Schwenkungen des Chores hat 
Endlich müssen die verschiedenen Perioden, wie sie ihren Grup- 
pirungsformen nach benannt sind, ebenfalls eine bestimmte An- 
wendung haben. 

Während also die Compositionslehre noch näher auf ein musi- 
kalisches Yerständniss der poetischen Schöpfungen hinarbeitet, 
bringt sie zugleich eine Menge positiver Regeln, welche die sonst 
trotz aller metrischen und eurhythmischen Gesetze noch herrschende 
Willkuhr immer mehr beschränkt und folglich auch die äussere 
Sicherheit in der Analysirung der antiken Dichtungen ausserordent- 
lich vergrössert Was sie in der Theorie der Strophen, der ganzen 
Gesänge u. s. w. bietet, braucht nicht angedeutet zu werden, da 
hier keine scheinbare Collision mit den andern beiden erwähnten 
Disciplinen, die höchstens bis zur Theorie der Perioden vorschrei- 
ten, stattfindet. Lassen wir darüber die entsprechenden Bücher 
dieses Bandes selbst sprechen. 

Nur eine allgemeine Andeutung wird noch von Nutzen sein, 
der specielleren Darstellung vorauszuschicken. Ich habe mich zur 
Angabe der Metra theils der Notenschrift, theils der metrischen 
Schrift bedient Die erstere hat den Vortheil allgemeinerer An- 
schaulichkeit, die zweite den grösserer Bequemlichkeil und Raum- 
ersparung. Der Leser nun wird überall im Auge zu behalten' 
haben, dass diese verschiedenen Zeichen völlig gleichbedeutend 
sind, _ und J, ^ und j\ -^ ^ und JT1 u. s. w. entsprechen 
sich auf das Genaueste. Einige Vortheile der beiden Schriftarten 
sind aber im Leitfaden, §. 7, 3. 12, 2. 13, 3 besprochen wor- 
den. — Noch ist im voraus zu bemerken, dass die Eigenthüm- 
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lichkeiten des Euripides in den folgenden Darstellungen keine be- 
sondere Berücksichtigung finden werden. Es bleibt dies dem 
dritten Bande der Kunstformen vorbehalten, während wir hier nur 
näher eingehen können auf die Besonderheilen in der Compositum 
des Aeschylus, Sophokles, Aristophanes und Pindar, dagegen Euri- 
pides nur insoweit anziehen können, als er Belege zu diesen und 
jenen allgemeinen Theorien liefert. Auch wäre es schlechterdings 
unmöglich gewesen, aus einem Dichter, der so häufig kunstreiche 
Formen ohne Zweck und ohne Zusammenhang mit dem Inhalte des 
Textes anwendet, die Principien der Kunst zu finden. Es können 
hier nur diejenigen Dichter entscheiden, dip mit vollem Bewusst- 
sein für ihre Gedichte auch diejenige äussere Form gewählt haben, 
die dem Inhalte derselben entsprach. Bei Eunpides aber diver- 
giren Form und Inhalt der Gedichte nicht selten bedeutend, und 
wie die Chorlieder oft als ganz fremdartige Zuthaten der Dramen 
erscheinen, so sind auch die Lieder und ihre Weisen oft nur auf, 
die gezwungenste Art zusammengereimt 
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Die Takte. 



§ l. Aufgabe der Compositionslehre in der Theorie 
vom Takte. 

1. Die Eurhythmie, welche die rhythmischen Grössen ledig- 
lich als mathematische Data auffasst, um bis zum Baue der Perio- 
den zu gelangen, d. h. bis zu denjenigen Abschnitten der musika- 
lischen und poetischen Composition, auf welche eine streng mathe- 
matische Gliederung sich überhaupt erstreckt, betrachtet auch die 
Takte lediglich von der mathematischen Seite aus, d. h. nach Aus- 
dehnung, Gliederung und Ictenverhältnissen. Eurh. § 3 gab des- 
halb den allgemeinen Ueberblick hierüber, während in § 17 noch 
einige genauere Bestimmungen nachgeholt wurden, die erst aus 
einem Ueberblicke grösserer Partien der Compositionen gewonnen 
werden konnten. 

2. Es entstand nun die Frage, was die ursprüngliche und 
eigentümliche Bedeutung dieser Takte sei. Es kann kein Zweifel 
herrschen, dass sie, wie alle anderen rein rhythmischen Grossen 
der Ausdruck verschiedener regelmässiger Bewegungen sind, wie sie 
in einem wohlgeordneten Tanze und Marsche stattfinden. In einem 
Leitfaden, der bestimmt war, in gedrängter Kürze die Hauptfonnen 
aller Arten der Poesie zur Anschauung zu bringen, konnte nun 
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unmöglich diese Genesis und Grundbedeutung der Formen mit 
Stillschweigen übergangen werden, vielmehr musste bei den .ein- 
zelnen Arten der Poesie nachgewiesen werden, worauf ihre Formen 
zu redudren seien. So trat die „Typenlehre" in den Vorder- 
grund und mit ihr die Betrachtung aller rhythmischen Grössen als 
Ausdrucksformen ursprünglich für eine bestimmte Reihe regel- 
mässiger Bewegungen. Von diesem Gesichtspunkte aus wurden 
Leitf. § 6 sq. geschrieben und besonders § 23 suchte noch eine 
Reihe von Erscheinungen so zu erklären. 

3. Da aber uns so gut wie keine anderen Compositionen, 
als poetische, aus dem Alterthume vorliegen, so muss jede Dar- 
stellung nothwendig Rücksicht nehmen auf die eigentümliche Ver- 
wendung der sprachlichen Silben zu den verschiedenen rhythmischen 
Zwecken. Formen, die dem Rhythmus nach zum Thefl ganz regel- 
mässig erscheinen, bedingen doch oft eine Verwendung der sprach- 
lichen Silben, die Von der gewöhnlichen Regel abweicht; so ent- 
stehen die Takte, welche man irrationale nennt Die genauen 
Bestimmungen in diesen Verhältnissen, die mit dem Rhythmus 
selbst, mit der Musik und den entsprechenden Bewegungen nichts 
oder wenig zu thun haben, gehören in die Wissenschaft der eigent- 
lichen Metrik. So gab denn unsere Eurhythmie § 5 und etwa 
auch § 4 hierüber nur die allernothwendigsten und unerlässlichsten 
Bemerkungen. Dagegen musste der Leitfaden- etwas näher auf 
diese Sachen eingehen, da er bestimmt war, wenigstens von allen 
elementaren Seiten des Systemes das Hauptsächlichste darzustellen. 
In § 11 — 17 daselbst findet man deshalb diesen Gegenstand etwas 
eingehender behandelt Eine ausführliehe Darstellung aber wird 
erst im vierten Bande unserer Kunstformen folgen, und es werden 
dort auch die Belege für die einzelnen Lehrsätze reichlich gegeben 
werden. 

4. Ganz anders aber ist die Aufgabe der Compositions- 
lehre Diese fasst nur die musikalische Bedeutung der einzelnen 
Taktformen ins Auge, indem sie die Lehrsätze der Eurhythmie, 
der Typenlehre und der Metrik ohne weiteres als bekannt voraus- 
setzt Wenn aber derselbe Gegenstand, von einer ganz neuen 
Seite betrachtet, doch nicht als ein -anderer erscheint, wenn viel- 
mehr die Ergebnisse jener anderen Anschauungsarten lediglich be- 
stätigt, zugleich aber auch fester begrenzt werden: so wird man 
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nicht umhin könne», hierin neue und grosse Beweise für die auf- 
gestellten Thesen zu erblicken. Freilich werden wir auch hier 
nicht umhin können, dieses und jenes, was vom musikalischen 
Standpunkte aus vollkommen klar ist, noch durch metrische Belege 
zu unterstutzen, immer aus dem Grunde, weil uns Worttexle, keine 
Notentexte vorliegen. Und aueh die behandelte Musik ist eine 
eigentümliche, nämlich Yocalmusik, durch die Eigentümlichkeit 
der sprachlichen Silben überall beschränkt und auf ein bestimmtes 
Mass zurückgeführt Uns leitete hierbei überall die Ansicht, dass 
in der poetischen und musikalischen Composition eine grosse Ueber- 
einstimmung herrschte, mit anderen Worten, dass die Griechen den 
Texten keine Musik gaben, die vielleicht an und für sich schön, 
den Worten und Silben Gewalt anthat und somit den Sinn des 
Textes unkenntlich und die Sprache zu einem blossen Spiel mit 
Lauten machte. Wenn die hohe Poesie, die in jenen Schöpfungen 
herrschte, im Gegensatz zu den Liedern unserer Operntexte, diesen 
Glauben veranlasste, so bedurfte er eigentlich gar keines Beweises 
(der dennoch in überschwenglicher Fülle durch die so gefundenen 
Kunstformen geliefert war), und nur unsere Gegner würden die 
undankbare Aufgabe zu erfüllen haben, zu zeigen, und unzweifel- 
haft darzuthun, dass die sonst so mass vollen Griechen gerade in 
den poetischen Compositionen ganz ins Masslose und Unschöne 
sich verloren hätten. 



§ 2. Steigende und fallende Takte. 

1. Die Allen sonderten Takte von gleicher Ausdehnung und 
Gliederung als verschiedene Arten, je nachdem rhythmische Reiben 
mit oder ohne Auftakt begannen. Demgemäss erschienen ihnen 
nicht nur die Dactylen und Anapäste, welche ganz verschiedene 
Ictenverliältnisse haben (vgl. Eurh. § 17, 4 und die Aufzahlung 
Leitf. § 8), sondern auch die Trochäen und Jamben als ganz ver- 
schiedene Takle. Sie unterschieden nämlich Takte, die mit dem 
Niederschlage anfangen, von solchen, die mit dem Aufschlage be- 
ginnen, z. B. 
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jl. w trochaeus ^ ^ iambus. 

^ w ^ ionicus a majori, ^ ^u__ ion. a mineri. 

Wenn der Takt eine kleinere oder grössere, regelmässig wieder- 
kehrende, in sich selbst abgeschlossene Reihenfolge von Bewegun- 
gen ursprünglich bezeichnet, so ist nicht ersichtlich, warum nicht 
jedesmal eben so gut die schwächere Bewegung der stärkeren vor- 
hergehen könnte, als das Umgekehrte stattfindet Wenn beispiels- 
weise der Niedertritt mit dem rechten Fusse beim Marschiren 
stärker ist, als der mit dem linken, mit beiden Tritten aber ein 
Abschnitt (der durch einen Takt dargestellt wird), vollbracht ist: 
warum sollte man die folgenden Gruppirungen nicht gleich natür- 
lich hallen? 

1) links, rechts | links, rechts | links, rechts | 

2) rechts, links j rechts, links j rechts, links | 

Mit dem schwachen Takttheile beginnen nun gerade sehr viele 
Metra, und so namentlich die Anapästen, die deutlich zum Aus- 
drucke einer bestimmten Bewegung dienen! Ist es nun recht, den 
Auftakt eines solchen Verses abzusondern und den Rest desselben 
wie Dactylen zu schreiben? Wir schreiben im engen Anschluss 
an die moderne Notenschrift 

Wäre es aber nicht richtiger, zu schreiben 

^ w-U^ ^L ^L ^_^n? 

Die Frage entscheidet sich, wenn man die musikalischen Verhält- 
nisse ins Auge fasst. 

2. Betrachten wir einmal eine ganz bekannte Melodie mit 
Auftakt 




s 



t\ — fr 



^5fe5 



£ 



■s hr 



jrr 



Was bla-sen die Trom-pe-teu? Hu - sa-ren he-rausl £9 



$t t 1 1 1 fii 1 1 jj | j j i 1 



rei-tet der Feld-mar-schall im flie-gen-den Sans. 

Zwischen den einzelnen Silben und Tönen werden beim Reci- 
tiren wie beim Singen unwillkührlich kleine Pausen gemacht, die 
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aber so unbedeutend sind, dass sie nicht mit in Rechnung gezogen 
und notirt werden können. Aber die grossen, % -Takte, in wel- 
chen das Lied componirt ist, zeigen Tonreihen, welche jedesmal 
vor dem Schluss derselben abgeschlossen sind, gerade an einer 
Stelle, wo auch ein neuer grammatischer Satz beginnt Hier ist 
eine noch deutlicher bemerkbare Pause, aber ebenfalls nicht aus- 
gedrückt. Die erste Tonreihe nämlich ist eine (der Höhe der 
Noten nach) steigende und erst mit dem letzten Tone sinkt sie auf 
ein mittleres Niveau zurück; sie entspricht dem Satze: Was 
blasen die Trompeten. Die zweite Tonreihe, der Nachsalz des 
Verses, ist eine fallende und gehört zu den Worten: Husaren 
heraus! Es folgt wieder im Wesentlichen eine steigende Tonreihe, 
zu „Es reitet der Feldmarschall" gehörig, und eine fallende, zu 
„im fliegenden Saus" gehörig. Jede dieser Tonreihen, je einen 
Takt bildend, freilich einen Takt, der einem ganzen rhythmischen 
Satze entspricht, beginnt mit einer ictuslosen Silbe und ist dem- 
gemäß ein steigender Takt Die Einheit der Gruppen also liegt 
nicht innerhalb der Taktstriche, sondern diese Gruppen beginnen 
vor einem solchen und schliessen nach einem solchen. Ohne 
Zweifel sondern hier also die Taktstriche, die den Auftakt ab- 
scheiden, nicht in die richtigen Abschnitte, und richtiger würde 
man das ganze Lied hindurch die Taktstriche so setzen, dass inner- 
halb je zweier derselben die Tonreihen als wohl abgeschlossene 
Gruppen ins Bewusstsein träten. 

Aber hier hat die moderne Composition ganze rhythmische 
Sätze auch als Einzeltakte bebandelt, und es ist natürlich, dass die 
Einheit der Tonreihen mit diesen Sätzen zusammenfalle. Denken 
wir uns aber einmal die deutschen Achtelnoten durch — , die 
Sechszehntelnoten durch ^ u. s. w. in diesem Falle ausgedrückt, 
dann haben obige beide Verse folgende Gestalt: 

-:i_~l I LJ I , H^-^—.! 1 1 U 

— S I — — I ! ^^ l_,_L^I I I 



Wir sehen, dass die einzelnen Takte 'sehr wohl angesehen 
werden können, als mit dem schweren Theile beginnend, dass aber 
eine Cäsur zwischen den Sätzen staltfindet, vermöge welcher die 
neue Tonreihe in dem metrisch noch nicht abgeschlossenen letzten 
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Takle des Satzes beginnt (vgl. Leilf. § 19). Die einzelnen Takte 
aber, als welche uns 

^^ mm 

bla-sen dieTrom- 

n. s.w. erscheinen, haben keine Tonreihen für sich, und eher ge- 
hört z. B. 



bla - sen 



zusammen als 



u. s. w. 



ZtSZ 



bla- 



Klarer nun lassen sich diese Verhältnisse durchblicken, wo in 
modernen Compositionen die Gliederung eines Gedichtes in Takte, 
Sätze und Verse treu bewahrt isL Wir nehmen als Beispiel den 
Anfang eines bekannten Soldatenliedes. 



j Ai j-r i J m J i j W wo 



Wer will nn - ter die Sol - da - ten , der muesha-ben ein Ge- 



j^r-J 1 JU' j j jItt-j ;i J J l J J 



wehr, dermnss ha-ben ein Ge-wehr; das mos» er mit Pul-ver 



jfrV.j^ i .J J|0g|^^| 



la - den und mit ei - ner En - gel schwer. 

Unsere Leser, denen. aus der Eurhythmie oder dem Leitfaden 
der Begriff des rhythmischen Satzes klar ist, werden unschwer 
erkennen, dass durch die Taktstriche in diesem Liede eine durch« 
aus correcte Sonderung in Gruppen bei der ganzen Melodie er- 
reicht ist Nur wo ein neuer Satz beginnt, ist durch die Cäsur 
wieder der Aufschlag des Schlusstaktes als Auftakt zum folgenden 
Salze abgesondert. Unmöglich aber ist es, hier gleich grosse Takte 
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zu erhalten, bei einer Theiiung nach antiker Art; die lange Note, 
zur zweiten Silbe von „Soldaten" gehörig, macht es sogleich un- 
möglich. Man erhielte nämlich: 

v. wjlL^I-^L,.^ U. S. W., • 

wäre also gezwungen, eine Silbe in zwei Takte zu vertheilen. Der- 
selbe Grund verhindert uns, antike Metra ohne Auftakt zu statuiren. 
Nicht seltne Verse wie 

lassen mit Leichtigkeit die Theiiung 

w ii li I v^ I w li I All 

zu; die umgekehrte wurde schon im ersten Takte stecken bleiben. 
Für die erste der angeführten Melodien würde sich überhaupt 
gar keine Eintheilung der Takte in Aufschlag und Niederschlag er- 
geben; denn welche Gliederung hätte gleich der erste Takt: 

Das wäre ein Takt, wo Aufschlag und Niederschlag in dem un- 
erhörten Verhältnisse 1 : 5 ständen! Bekanntlich aber kommen 
keine Proportionen mit grösserem Index vor, als 1:2 oder höch- 
stens 1 : 3 (§ 7). 

3. Freilich Hessen sich nicht wenige moderne Weisen auf- 
führen, besonders Tänze, in denen der schwache Takttheil immer 
in einem engeren Verhältnisse zum folgenden, als zum vorher- 
gehenden starken Takttheile steht Es findet dann eine kleine 
Pause, die meistens nicht ausgedrückt werden kann, zwischen 
Niederschlag und Aufschlag eines jeden Taktes statt, während eine 
solche kaum bemerkbar ist beim Uebergang zum nächsten Takte, 
und so sind Reihen wie 

<!/> U/'l J/IJ'II und 

,tij./ij./ij./ijii 

als solche mit steigenden und fallenden Takten zum Theil strenge 
verschieden. Aber in nicht wenigen Melodien sind diese Verhält- 
nisse schwankend; während vielleicht die ersten Takte steigend 
sind, werden die schliessenden feilend. Und noch öfter steht der 
Auftakt isolirt da, die nun folgenden Takte offenbaren sich als 
fallende, und erst bei der nächsten „Cäsur" treffen wir wieder die 
Arsis des Taktes als Auftakt behandelt. Unsere Notenschrift * aber 
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konnte diese Verhältnisse nicht weiter berücksichtigen, zumal nicht 
selten beide Auffassungen auf Eins hinauskommen. Sie begnügt 
sich also damit, die mit dem Ictus beginnenden Gruppen abzu- 
sondern. 

Welche Praxis aber ist nun die rationelle in den antiken Com- 
Positionen? Viele Reihen sind unzweifelhaft steigend, wie ran 
jambische und anapästische Verse, andere haben eben so unzweifel- 
haft fallende Takte, wie der trochäische Tetrameter. Soll dies 
durch verschiedene Bezeichnung kenntlich gemacht werden, soll 
man also schreiben 

— \j I— v^ I— ^ l_ w,B__ v^l wl_ wI_aII 

und dagegen: 

\s I w __ I vy I \s — I \s _l u H? 

Dies Verfahren, nicht selten ohne das geringste Bedenken, ist in 
anderen Fällen gänzlich unzulässig. Der dactylische Hexameter 
z. B, hat ohne Zweifel im ersten Salze fallende Takte; der zweite 
Satz aber beginnt, wie die Cäsur zeigt, mit einem Auftakte. Bei 
männlicher Cäsur nun käme man schon zu einer ganz unerhörten 
Schreibart, 

wo man auf zwei Stellen überschüssige Silben hätte, das einemal 
eine solche mit Ictus, das anderemal eine ictuslose. Die 6 Takte 
und die 2 Tripodien aber wären ganz unkenntlich geworden. Noch 
weniger aber ginge diese Schreibart bei der weiblichen Cäsur an, ' 

wo Monstra von Takten zum Vorschein kämen. 

So erweist sich auch diese ganze Methode als vollkommen 
unmöglich in sehr vielen, ja den meisten choreischen Strophen der 
chorischen Dichtungen. Eine einzige Synkope, t— statt _ w , macht 
diese Schreibart unmöglich, wie wir oben bereits sahen. Dann 
aber wechseln oft trochäische und jambische Verse so bunt durch 
einander, dass man wohl sieht, dass keine verschiedenen Takt- 
arten vorliegen. Wir schreiben folglich ohne Rücksicht auf vor- 
handenen Auftakt die Reihen, gelbeilt in ihre regelmässigen Takte, 
die jedesmal mit dem schweren Theile beginnen, wie wir es durch 
die moderne Notenschrift gewohnt geworden sind, und wie allein 
metrische Grössen entstehen. Dabei ist es freilich von Wichtigkeit, 
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zu wissen, ob steigende oder fallende Takte vorliegen, da aber 
die Unterschiede oft verschwimmen, und da im entgegengesetzten 
Falle die verschiedenen Verhältnisse auch ohne eine besondere Be- 
zeichnungsart leicht zu unterscheiden sind, so werden wir keine 
besonderen Abzeichen hierfür einfuhren. In der Lehre von dem 
Rhythmus der Sätze aber werden wir einsehen lernen, wie wichtig 
die Einteilung derselben in solche mit steigendem und fallendem 
Rhythmus ist, Erscheinungen, die mit der Gestaltung der Takte in 
nächster Beziehung stehen. 

Wir werden also bei Besprechung der Gesetze im Bau der 
Takte nur jene Gruppen unter Takten verstehen, die mit dem 
starken Takttheile regelmässig anfangen und mit dem schwachen 
Takttheile schliessen. 



§ 3. Die normalen Taktformen. 

1. Eine Reibenfolge ewig gleicher Bewegungen oder Töne, 
die in denselben Abständen einander folgen, erzeugt keinen Rhyth- 
mus. Rhythmus also ist weder in dem gleichmässigen Falle der 
Tropfen von einem Dache, noch in dem Ticken des Pendels einer 
Uhr oder in den 12 Schlägen, womit sie die Mittagsstunde an- 
zeigt. Eine Folge von gleich langen Noten, etwa J J J J J J 
oder h h h h J* J* • • •, auf einem Instrumente angegeben, ist 
so lange ohne Rhythmus, als die einzelnen Töne mit gleicher 
Stärke angeschlagen werden. Erst dadurch, dass einzelne dieser 
Töne stärker angeschlagen werden, diese stärkeren Icten aber in 
regelmässigen Abständen erfolgen, so dass die Reihen in Gruppen 
von gleicher Ausdehnung zerfallen, entsteht ein bestimmter Rhyth- 
mus. So kann z. B. obigen Notenreihen eine Einteilung in 2- oder 
3-theflige Gruppen (Takle) gegeben werden dadurch, dass unter je 
2 oder 3 Noten die eine stärker angeschlagen wird: 

■JJJTJJJI u^ V//l7//|o*r 

MJTJJTJJI «ad 7/ 17/ 17/1 

Der Wechsel stärkerer und schwächerer Intonirung, vom Ohre 
schnell erfasst, lässt hier mit Leichtigkeit die Gruppirung der Grössen 
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erkennen, und sobald die Gruppen nicht nur gleiche Ausdehnung 
haben, sondern auch in den erwähnten Intonirungsverhältnissen 
constant sind, macht die erkannte Wohlordnung auf unsere Sinne 
einen befriedigenden Eindruck. Besteht doch gerade der ganze 
Genuss, den das Gehör im Stande ist, uns zu gewähren, in dem 
Gefühle für rein mathematische Verhältnisse. Aus diesem Grunde 
ist uns ein Accord wohlklingend, aus diesem Grunde verletzen 
Disharmonien und unreine Töne, welche das Mass strenger Propor- 
tionalität nicht inne halten. 

Also auch eine Einteilung von Tonreihen in Gruppen ist in 
dem FaDe unmusikalisch, wenn diese Gruppen ungleich sind und 
unregelmässig wechseln. In der Reihenfolge 

> JJI > JJJI > JJJJI > JJl > J 

bemerken wir z. B. keinerlei Rhythmus. 

2. Gruppen aus lauter gleich langen Noten gebildet, ermüden 
jedoch bald. Erst der Wechsel von Noten verschiedener Länge 
macht einen woblthuenden Eindruck: man fühlt, wie das an sich 
Verschiedene zu einer Einheit durch strenge Gesetzlichkeit vereint 
wird; und diese Wahrnehmung des Einklanges unter dem an sich 
Verschiedenen macht denselben guten Eindruck, wie die Harmonie 
eines Accordes, welche die höchste Befriedigung erzeugt im Gegen- 
satz zu der Eintönigkeit blosser Octaven. 

Der griechischen Musik nun, die als Vocalmusik sich immer 
nahe an die in der Sprache vorhandenen Eigenthümlichkeiten an- 
schloss, lagen im Wesentlichen nur Noten zweifacher Ausdehnung 
zu Grunde, die im gewöhnlichen Tempo als Viertel- und Achtel- 
noten erscheinen. Die ersteren wurden den sprachlich langen, die 
letzteren den sprachlich kurzen Silben gegeben. Keine Proportion 
nämlich liegt näher, als die von 1:2, und wenn die Unterschiede 
in der Zeitdauer der Silben beim Sprechen gewöhnlich auch nicht 
so gross waren, so Hessen sich doch nur von Noten in dieser 
Proportion die einfacheren Takte bauen, während nach der 
Proportion 2:3 nur der seltenste, der */ b -T*\lI möglich ge- 
wesen wäre, nach der Proportion 3:4 aber kein richtiger, dem 
Gefühle nahe liegender Takt gebaut werden konnte. So bildete 
sieb ganz naturgemäss das der Metrik zu Grunde liegende Gesetz, 
dass die lange Silbe die Dauer zweier kurzen habe. Auf diese 

Schmidt, Compositioaslehre. 3 
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Art konnten Takte jeder möglichen Ausdehnung mit Leichtigkeit 
gebildet .werden, der %-Takt aus 2+1, der %-Takt ans 
2+1+1 oder 2+2, der %-Takt aus 2+1+2 u. s. w. 

3. Nun ist es natürlich, dass, wo lange und kurze Noten 
mit einander wechseln, den langen die stärkeren leten gegeben 
werden. Ein Ton, den man auf einem Saiteninstrumente kräftig 
anschlägt, hallt auch länger nach; und ebenso, der im Gesänge 
stark anhebende Ton wird mit Leichtigkeit lang angeballen, wäh- 
rend der schwach eingesetzte Ton eben wegen seiner geringen 
Stärke auch schnell verhallt So liegt es in der Natur der Vocal- 
wie der Instrumentalmusik, ja selbst in gewissem Grade in der 
Natur der Sprache, dass die stärkere Intonation mit den längeren 
Noten und Silben, die schwächere mit den kürzeren sich vereine. 

So sehen wir, dass die 3 Stammarten der griechischen Takte, 
der %-Takt, der 4 / 8 -Takt und der %-Takt der Regel nach fol- 
gende Gestalt haben: 

> j J* oder _t_ w choreus. 
> j J*} oder jl. ^ v> dactylus. 
*j f /3 oder _!_ ^ ^ w paeon. 

4. Die Beobachtung der gewöhnlichen und am meisten an- 
sprechenden Verhältnisse in obigen bei weitem vorwiegenden Takt- 
arten führte nun zu der Theorie von den beiden TakUheilen, dem 
starken ($&t£, Niederschlag) und dem schwachen (opcic, Auf- 
schlag), die in den drei Genera in -den Verhältnissen 2:1, 2:2 
und 3:2 stehen sollten. Im Päon nämlich erschien die zweite, 
kurze Silbe noch als ein Anhang zur ersten, langen, wodurch der 
Niederschlag die Ausdehnung von 3 Hören erhielt. Nach der 
stärksten Intonation auf der Länge ruht die Stimme etwas aus, es 
folgt ein ganz schwacher Ton, der kaum als eine selbständige 
Grösse erscheint; aber da die Stimme schwerlich 3 Silben hinter 
einander gleich stark intonirt, so erhielt die nun folgende Silbe 
(Ton) wieder stärkere. Intonation, so dass der Schluss des Taktes 
(^ w) sich selbständig von dem Anfange (_w) abhob. Daher 
die Einteilung von _ ^ ^ ^ in 3+2, nicht etwa in 2+3 Moren, 
wodurch die auf die stark intonirte Länge unmittelbar folgende 
Kurze, trotz des offenbaren Conlrastes, den kein Zwischenraum 
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vergessen machen konnte, den Nebenictus erhalten halle. Die von 
den Alten angenommene Gliederungsart also ist durchaus natürlich; 
auch wir werden % -Takte intoniren 

M/fl» MJ'Jl. nicht >jm >i-J73 

Ein starker Ictus also fasst eine weiter ausgedehnte Grösse zu 
einer Einheit zusammen, als ein schwächerer Ictus, ganz gleich, 
ob diese Grösse aus einem oder mehreren Tönen bestehe. 

5. Ist aber die Theorie von den zwei Theilen, aus denen 
jeder Takt bestehen soll, so ganz stichhaltig, auch bei längeren 
Takten? Die griechische Musik schritt zu Takten von 6 Hören 
Tort, und zwar hat sie diese in 3 ganz verschiedenen Formen ent- 
wickelt Es sind dies die folgenden: 

J J ^J oder v/w ionicus, 

J ^J J oder — ~ w __ Choriambus, 
J j N J f oder — w _ w dichoreus. 

In den ersten beiden Taktarten war eine Gliederung in 4+2 
Moren, mit dem Index 2:1, in der dritten eine solche in 3+3 
Hören möglich. Wir würden demnach Takte aus dem ungeraden 
und dem geraden Geschlechte hierin vor uns sehen. Aber diese 
rein mathematische Theorie hat für die musikalische Praxis, auch 
für die Recitation, keinen Werth. Die längeren Noten, wo sie nach 
bestimmter Regel angewandt sind, erfordern auch stärkere Intona- 
tion, die kurzen Noten haben nothwendig die schwachen Icten. 
Bezeichnen wir also die Icten ihren 3 verschiedenen Graden nach 
durch (:)» (0 und (•), so ergibt sich für obige Takte folgende 
Intonation: 

J • J * J^ oder JL ± * ^ 

J * ^ " J °d er -=- ^ ^ - L 
J d* " J J* 0( * er -*- w -*- ~ 

Dass diese Intonation die allein natürliche ist, wird jeder schon 
aus der blossen Recitation mit Leichtigkeit erkennen. Den ionicus 

3* 
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zu betonen i. ^.^ w, ist fast eine physische Unmöglichkeit, und 
ob man die Verse 

Miserarum est neque amori 

dare ludum, neque dulci ... 

singen oder recitiren möge, so wird man, nach Absonderung des 
Auftaktes Mise — , den stärksten Ictus auf — ra — , einen etwas 
schwächeren auf — rura'st, den schwächsten auf die erste Silbe in 
neque legen u. s. w. Es wäre völlig unnatürlich, ja, wie gesagt, 
fast unmöglich, die zweite I^ange des Taktes ganz schwach hören 
zu lassen und nun die folgende Kurze starker zu intoniren, wo- 
durch die Gliederung -4+2, die in dem Verhältnisse 2:1 steht, 
entstanden wäre. 

Liegt also hier ein Takt vor, dessen Niederschlag das Doppelte 
des Aufschlages beträgt, der deshalb im strengen Sinne des Wortes 
zu den ungeraden Takten gezählt werden könnte? Wenn wir 
anderswo diese Auffassung zuliessen, so geschah es nur, um von 
einer Sache, die praktisch keine zu grosse Bedeutung hat, nicht 
genöthigt zu sein, zu viel Aufhebens zu machen; wir Hessen also 
die bisherige Anschauung einstweilen ruhig fortbestehen, und viel- 
leicht ist es in der Praxis des elementaren Unterrichtes auch für 
die Folgezeit das Beste, bei der alten Theorie in diesem Punkte 
zu bleiben. — Von unserm Standpunkte aus aber werden wir 
nicht weiter in Frage ziehen können, dass es auch 2 Taktarten 
gebe, die keine Gliederung in je 2 Theile, einen stark und einen 
schwach intonirten haben, sondern direct als dreigliederig zu be- 
trachten sind. Sehen wir nun, welche Schlösse sich aus dieser 
Gliederung auf das Ethos der Takte ziehen lassen. 

Der lonicus beginnt in der lyrischen Poesie immer (oder mit 
sehr vereinzelten Ausnahmen) mit einem zweisilbigen Auftakte. Der 
Auftakt hat die Bedeutung der Aufmunterung, der Vorbereitung zu 
den folgenden, mit starker Intonation beginnenden Tonreihen. Er 
gibt daher jeder rhythmischen Reihe eine grössere Beweglichkeit 
und Lebendigkeit Nun folgt auf den Auftakt ^ ^ ein ausnahms- 
weise langer Takt von 6 Moren. Mit JH (^ w) rafll man sich 
gleichsam auf; es folgt eine lange und kräftig intonirte Note I (__), 
aber nun folgen nicht, wie sonst gewöhnlich, schwächer intonirte 
Noten, mit denen verhällnissmässig rasch der kleinste rhythmische 
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Abschnitt, der Takt, abgeschlossen wäre, damit ein ebenso ge- 
bauter, und hitonirter neuer Takt beginne; sondern noch eine Note 
derselben Länge folgt, mit etwas schwächerem Ictus; dann erst 
iwei kurze Noten mit dem schwächsten Ictus. So entsteht nicht 
nur der Eindruck des lang hingezogenen, sondern der stufenweis 
sinkenden Kraft. 

Wie ganz anders ist es im Choreus! Nach dem Auftakte, der 
auch fehlen kann, eine starke Note, dann eine schwache; und 
wieder, in stetem Wechsel, eine starke und eine schwache Note, 
*J J* I > 1 S* I *J $* u# *' w ' ^en durch diesen raschen 
Wechsel, wodurch die kräftigen Silben schnell einander folgen, ent- 
steht der Eindruck der Beweglichkeit und Lebendigkeit, und aus 
diesem Grunde eignen sich die Choreen besonders gut zur Dar- 
stellung der individuellen Gefühle (Leitf. § 10, IY). 

Vergleichen wir die Dactylen. Die Beweglichkeit ist gehemmt 
durch das Anwachsen des schwachen Takttheiles zu derselben Aus- 
dehnung, die der starke hat; es dauert also bedeutend länger, bis 
eine wieder stark intonirte Silbe kommt So entsieht umgekehrt 
der Eindruck des ruhigen Verweilens, auch wohl der Kraft, da die 
Ictussilbe sich hier befähigt zeigt, durch ihre Intonation eine längere 
Reihe zu beherrschen. Die Gleichmässigkeit der beiden Takt- 
abschnitle gibt ausserdem dem Metrum einen Anstrich der Erhaben- 
heit, da eben in dem ruhigen Gleichmass immer etwas Feierliches 
liegt Hieraus wird man leicht erkennen, wie die Dactylen not- 
wendig das Ethos haben müssen, das wir ihnen; aus der Beob- 
achtung der Praxis, im Leitfaden zuschrieben (§ 10, I). 

Leicht einzusehen ist nun, wesshalb im Ionicus zwar die 
geistige Aufregung, zugleich aber auch die matt in sich zurück- 
sinkende äussere Anstrengung und ebenso das Zagen bei dringen- 
der Gefahr zum Ausdruck kommen könne (Leitf. § 10, V). Die 
Abschnitte sind zu lang, die Icten sinken zweimal, wo das zweite- 
mal eine neue Hebung erwartet werden sollte; daher malen sie die 
Anstrengung und Aufregung, die aber matt verläuft Auf diese Art 
sind ganz naturlich verschieden die drei sonst analog gebauten 
Taktarten 

_Lc Beweglichkeit, 

_Lo w Kraft, Gleichmass, Ruhe, 

iiov Aufregung, malt in sich zurückfallend. 
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■« 
6. Betrachten wir nun den Choriambus. Auch er ist ein 

dreigliedriger Takt, aber von ganz verschiedenem Charakter und 
Bau. Er beginnt mit sehr starker Intonation; es folgt eine ganz 
schwache; dann wieder eine nahezu eben so starke, die dann sich 
nahe berührt mit der starken Intonation, womit der nächste Takt 
beginnt: 

* i o w * I * o w jl. I U«- S. W» 

Der Sinn dieser Formen ist offenbar. Jeder Takt hat in 
seinem Anfange und seinem Ende eine starke Antithese: wo zwei 
Takte sich berühren, da folgt nach einem starken Tone ein noch 
stärkerer; also der Charakter des Taktes muss in kräftigen Gegen* 
salzen und in einem Wachsen der Aufregung bestehen (_LlJL zu- 
sammenstossend, nicht die fallende Verbindung ii wie beim 
lonicus). Die so endende Tonreihe kann auch nur die nicht be- 
endigte Aufregung bezeichnen (es schliesst eine stark intonirte 
Silbe). Und so erkennen wir dann leicht, dass dieser Takt in 
vorzuglichem Grade geeignet war, die leidenschaftliche Aufregung 
und ruhelose Verzweiflung zum Ausdrucke zu bringen (Leitf. § 10, 
VI). Der Auftakt aber fehlt, gleichsam um zu malen, wie der 
Zornige u. s. w. gleich, ohne Vorbereitung, losbricht 

Einen ganz ähnlichen Bau haben die Päonen, welche, wie 
§ 5, 7 erklären wird, fast eben so häufig in der Form 

J J* J oder Xw^. 
als in der oben angeführten 

J / J"|J oder -L w o v^ 
erscheinen. Auch dieser Takt ist mit Recht ein dreigliedriger zu 
nennen, und sein Bau ein antithetischer. Vom Choriamben ist 
er durch die Ausdehnung der mittleren Note verschieden, ein 
Unterschied, der immer von starkem Gewichte sein muss, da hier- 
durch die Proportion im Takte, nicht blos dessen Ausdehnung, 
verändert wird. Wenn aber der Choriambus, vermöge des Gleich- 
gewichtes, welches unter seinen drei Theilen herrscht, zur Bezeich- 
nung einer starken, in sich wohl abgemessenen Leidenschaft dient, 
so stellt der Päon, dessen beide Ictustheile sich nahe berühren, 
und dessen drei Theile zugleich von verschiedener Ausdehnung 
sind, eine Leidenschaftlichkeit dar, die mit Unsicherheit und 
Schwanken gepaart ist; so findet die taumelnde Begeisterung, eben 
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so aber auch die Rath- und Haltlosigkeit durch ihn ihren passen- 
den Ausdruck (Leitf. § 10, VIH). 

7. Noch anders ist die Gliederung des ebenfalls unter (5) 
aufgeführten Dkhoreus. Der Takt zerfällt in zwei gleiche Ab- 
schnitte, _ ^ und wieder _w und ist also gerade gegliedert. 
Man nennt ihn deshalb einen %-Takt, dessen Gliederung in 
Ve+% sich leicht ergibt, während der Ionicus und der Choriamb 
%- Takte genannt werden, eine Zahl, die eine solche Zerlegung 
nicht zidässt, wohl aber nach alter Theorie eine Gliederung in 
%+V» (ungerades Taktgenus) zulässt, und eben so leicht die von 
uns angenommene Dreigliedrigkeit (Vt+Yi+Vi) ernennen lässL 

8. Wenn uns in obiger Darstellung, gerade wegen der Ver- 
keilung der leten, zu deren Erklärung die alle Theorie von den 
zwei Takttheilen entstand, die letztere als durchaus nicht durch- 
gängig zulässig erschien, so wird sich nun aus unserer Theorie 
von dreitheüigen Takten ein anderer antiker Takt, der sonst in 
keine Regel gepasst hätte, mit Leichtigkeit erklären lassen, nämlich 
der Bacchius, 

J J J* oder Jl ±. ^. 

Käme der Takt nur ausnahmsweise vor, etwa den Päonen 
beigemischt, mit denen er gleiche Ausdehnung besitzt, so wurde 
er als eine unregelmässige Bildung betrachtet werden können. Aber 
er bildet nicht allzu sehen ganze Perioden und wird ausserdem 
sehr häufig in regelmässigem Wechsel mit dem % -Takte als so- 
genannter Dochmius angewandt Auch ist seine Bildung vom musi- 
kalischen Standpunkte aus eine ganz untadellose. Genau so wie 
sich der Choriamb und der Päon verhalten (__ ^ _ im schwäch- 
sten Taktthefle um eine Achtelnote kürzer als _ ^ o _ ) , genau 

so verhalten sich der Ionicus und der Bacchius , ^ ^ und 

_ __ w. Und wie der Choriamb und der Päon gteichmässig fast 
immer ohne Auftakt auftreten, so ist dieser Auftakt ganz die Regel 
beim Ionicus und beim Bacchius, 



w : — — w I _ — 

Vielleicht haben auch die alten Metriker sich der Beobachtung 
der grossen Verwandtschaft dieser Takle nicht entziehen können. 
Auf diese Art erklärt es sich am alleraatirlichsten, dass die Be- 
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nennung ßaxyefo;, die zuerst vom Ionicus gebraucht wurde/ später 
auf den quch von uns so genannten 5 -zeitigen Takt aufging. 

Auch das Ethos der Bacchien steht zu dem der Ionici in 
einem analogen Verhältnisse, als das der Päonen zu dem der 
Choriamben. Die Ionici also stellen, wegen des in ihnen herr- 
schenden Gleichmasses, auch mehr in sich gleicbmässige Gefühle 
dar: Begeisterung, Jubel, Angst. Den Bacchien dagegen fällt die 
Aufgabe zu, diejenige innere Aufregung zum Ausdrucke zu bringen, 
die sich selbst unklar, zwischen den verschiedensten Gefühlen 
schwankt, eben so das Staunen und die Ueberraschung — also 
überall unsichere, schwankende, des reinen Hasses entbelirende 
Gefühle (vgl. Leitf. § 10, IX). 

9. Wir können jetzt ein Yerzeichniss der normalen Taktarten 
geben, mit Ausschluss jedoch derjenigen, die nur durch relativ 
stärkere oder schwächere Icten verschieden sind, welche § 5, 5 
behandelt werden sollen. Der Werth unserer Einlheilung wird sich 
aus den folgenden Paragraphen von Buch I noch deutlicher er- 
geben. 

I. Zweitheilige Takte 

J / * oder i-o %-Takt 
J /] oder JLow %-Takt. 
J J* J J* °der lw.Lv, %-Takt. 

n. Dreitheilige Takte. 



J J/] 


oder 


_L ± & w graduirter 8 / 4 -TakL 


J J^ 


oder 


i_ 1. o graduirter %-TakL 


J-TD J 


oder 


L o ^ _L antithetischer 8 /4"Takt. 


J/ J 


oder 


J. c/ J. antithetischer Ä /s-TakL 



Abgesehen also von den herrschenden Proportionen (wonach 
Leitf. § 8 die Zusammenstellung gemacht ist), aus denen sich eine 
Eintheilung der Takte in gerade, ungerade und fünftheilige 
ergibt, werden hier graMrte und aiülhetlsche Takte unterschieden 
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(vgl oben Nr. 6 und 7 unseres Paragraphen). Für den Dichoreus, 
_L w .L ^ kann noch die Benennung itpetirter Takt eingeführt 
worden. 

Hiernach also lassen sich die Takte genauer wie folgt grup- 
piren: 

I. Graduirte Takte. 

A. zweiteilig. 

— w %-Takl — choreus. 
_ w w 4 /s-Takt — dactylus. 

B. dreitheilig. 

^ w 8 / 4 -Takt — ionicus. 

w %"Takt — bacchius. 

U. Repetirte Takte. 

_ ^ _ v> %-Takt — dichoreus. 
in. Antithetische Takte. 

__ w ^ _ %-Takt — Choriambus. 

— ^ ^7 6 / 8 -Takl — paeon. 

Der Ausdruck „graduirt" ist gewählt, um eine Verwechslung 
mit den „fallenden" Takten, worüber § 2 handelt, zu verhüten; 
sonst wäre die letztere Bezeichnung auch sehr passend gewesen. 

10. Es ist nun, wie sich in den folgenden Paragraphen 
leicht erkennen lassen wird, nothwendig, für die einzelnen Theile 
der verschiedenen Taktarten eine bestimmte Nomenclatur einzu- 
fahren. 

L Für die graduirten zweigliedrigen Takte, welche bei 
weitem am häufigsten in den Compositionen angewandt wurden, 
steht die alte Nomenclatur, die nach der Praxis beim Taktiren ge- 
geben wurde, zur Verfügung. Es ist also der schwere Takttheil 
die ^&i£ (Miederschlag), der leichte die apcit (Aufschlag). 

— . V/V-/ — . V-» 

Doch sieht auch nichts entgegen, ohne Rücksicht auf die Praxis 
des Takürens und der orchestischen u. s. w. Bewegungen die Takt- 
theile nach dem musikalischen Vortrage zu benennen Wir nennen 
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also den schweren Takttheil, weil bei ihm die Stimme gehoben 
wird, die Itfcmg, den schwachen die Seikog« Auch die Alten 
haben späterhin so benatiht, und so entsprachen und ent- 
sprechen sich: 
ÄfoiC (tou 7co56;) = Niederschlag (des Taktstockes) = 
Hebung (der Stimme), auch bei den spätem Metrikern 

Spott (tou tcoSoc) = Aufschlag (des Taktstockes) = Sen- 
kung (der Stimme), auch bei den spätem Metrikern 
Sr&iC (t% 9<wijc)- 
Für die Compositionslehre nun scheint es durchaus rationell, 
die Ausdrücke „Hebung" und „Senkung" zu gebrauchen, da diese 
Eigentümlichkeiten des musikalischen Vortrages bezeichnen, wäh- 
rend in der Eurhythmie und dem Leitfaden von mir die Ausdrücke 
Thesis (Niederschlag) und Arsis (Aufschlag) gebraucht wurden, 
weil es sich dort nicht darum handelte, die rein musikalische Be- 
deutung der Takte in den Vordergrund zu stellen. Als einen 
Hissbrauch müssen wir es aber dennoch betrachten, wenn man die 
griechischen Benennungen Thesis und Arsis in einem späteren 
Sinne gebraucht, und dieser Missbrauch ist durchaus in jenen 
beiden Büchern vermieden worden. 

II. Für den repetirlen zweigliederigen Takt empfiehlt 
sich die Nomenclatur 

erste Monopodie zweite Monopodie 

So bilden in dem Takte 

die Silben ixx$£ — die erste Monopodie, die Silben — Tuetöe die 
zweite Monopodie. 

Der Ausdruck ist zweckentsprechend, da er erkennen lässf, 
dass der Dtchoreus, wie auch sein antiker Name besagt, eigentlich 
eine Zusammenfassung von zwei Takten ist 

III. Bei den graduirlen dreitheiligen Takten unter- 
scheiden wir: 

1. Vorhebung i. 

2. Nachhebung .1 

3. Senkung * ^ oder *. 
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So im Ionicu* ^ ^ und ebenso im Bacchius _ _ ^ , wo 

1. S. 3. 1. 2. 3. 

die darunter gesetzten Nummern auf die obigen drei Benennungen 
verweisen. 

IV. Bei den antithetischen Takten, die alle dreigliederig 
sind, werden unterschieden: 

1. Vorhebung i. 

2. Senkung o ^ oder o. 

3. Gegenhebung _l oder >*,*,. 

So beim Choreus _ ^ ^ — und beim Päon _ ^ __. 

1. 9. 3. 1. t. 3. 



§ 4. Functionen der Taktthelle. 

1. Die Function der Taktt heile ist eine verschiedene in 
den verschiedenen Arten der Takte, wobei die § 3, 9 — 10 ge- 
gebene Einteilung entscheidend ist. So ist z. B. die Function der 
„Senkung" eine andere in den graduirten zweigliederigen, eine 
andere in den graduirten dreigliederigen, und wieder eine andere 
in den antithetischen dreigliederigen Takten. Wir beginnen mit der 
Darstellung der Verhältnisse in den ersten der angegebenen Takt- 
arten. 

2. In der Notenfolge J / J J* J / hebt sich 

die Stimme zur kräftigen Intonation einer langen Note, um dann 
jedesmal bei der leiser intonirten kurzen Note wieder zu ruhen. 
Bie letztere also erscheint als ein Nachklang, ein schwächeres 
Echo etwa des vorhergegangenen starken Tones. Der entstehende 
Wechsel berührt das Ohr angenehm, wird aber leicht ermüdend 
durch die Einförmigkeit, welche in einer längeren Reihe auf diese 
Weise nothwendig herrscht Der schwache Nachhall aber könnte 
tun und wieder entbehrt werden, wenn dafür die Hauptnote selbst 
etwas länger nachklänge. So entstehen Takte aus einer einzigen 
%-Note, J. J. i die fortwährend wiederholt noch weit einför- 
miger wäre als die Reihe J J* J J* J J* , einzeln aber 

beigemischt, und zwar an Stellen, wo ein noch kräftigerer und 
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längerer Ton einen guten Eindruck macht, den Reihen umgekehrt 
eine schönere Mannigfaltigkeit gibt, z. B. 

J<MJj K IJ-MJ.IJ.MJ.MJ. U*ll 

Aber selbst die aus zwei kurzen Noten bestehende Senkung 
erscheint, der kräftig intonirlen langen Note der Hebung gegen- 
über, nur als eine Art Nachklang derselben, und deshalb kann auch 
sie, ohne dass das Wesen des Taktes so in bedeutendem Grade 
verändert erschiene, leicht unterdrückt werden, so dass statt ihrer 
die lange Note bis zu Ende des Taktes forttönt. So entstehen 
Reihen wie 

JJJIJ/3IJIJ1II 

Natürlich aber wird diese Contraction nicht so häufig vor- 
kommen, als die von nur Einer kurzen Note mit einer langen, da 
der Nachhall hier, durch die gleiche Zeitausdehnung sich selbstän 
diger gegen den starken Takttheil abhebt So entsteht ganz natür- 
lich die Regel: 

Synkope (Leitf. § 11, 3) der Takte findet häufig bei 
Choreen, selten bei Dactylen statt 

Demgemäss zeigen choreische Reihen häufig die Taktform i__ 
neben _ w , selten aber Dactylen die Taktform i_j neben _ w ^ 

Auf diese Art finden die lediglich aus der Praxis der lyrischen 
Schöpfungen abstrahirten Regeln ihre leichte musikalische Er- 
klärung. 

3. Da die beiden Monopodien, aus welchen die Dichoreen 
bestehen, nichts sind als zwei einzelne Choreen, die dadurch zu 
Einem Takte zusammengefasst sind,, dass dem ersten derselben ein 
hervorragender Ictus gegeben ist (Eurh. § 6, 1), so folgt von 
selbst, dass auch jede derselben die bei den Choreen so häufige 
Zusammenziehung erleiden kann. So entstehen die Takte 

J. J / I und J ^ J. oder i ^ I und — ^ i— I 

(vgl. Leitf. § 23, 2). 

Die erste Taktform aber, in der zwei starke Töne in dem- 
selben Takte unvermittelt auf einander folgen, scheint in der grie- 
chischen Composition nicht beliebt gewesen zu sein. Wenn aber 
in einem anderen Falle ebenfalls die Folge von \ ^ in dem- 
selben Takte vermieden wird, so liegt dort ein ganz verschiedener 
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Grund vor. Siehe darüber Nr. 4 unseres Paragraphen. Dagegen 
ündet sich die Taktform _ ^ l_ I bei Aeschylus, Prom. II, Str. a 
und Sept. VI, Str. a. 

4. Die graduirten dreigliedrigen Takte, der lonicus und der 
Bacchius, sind fast ohne Ausnahme steigende (vgl. § 2), wie nicht 
nur der Auftakt zu Anfang der Verse beweist, sondern auch die 
fast durchgängige Cäsur zwischen den einzelnen Sätzen (Leitf. 
§ 19, 3, III). So fallen also beim Bacchius die Wortschlüsse fast 
immer vor die Senkung, z. B. 

v> : _ __ \s I , \-> II — vy I — ... AU 

und beim lonicus, wenn nicht vor die Senkung, so doch (seltener) 
vor den letzten Theil der Senkung, 

w ~: w ^1 , w wll w ^1 All, selten 

ww: uwl w, ^H w wl -AMI. 

Die letztere Cäsur, eine weibliche, ist durchaus der gleiclmamigen 
im Hexameter analog. Wo aber die Cäsur fehlt, 

w : w I w II kj I aII, 

ww: ul ^vi w wf All 

oder scheinbar eine „Theilung" (Riafpscic, Leitf. § 19, 3, II) 
stattfindet, da ist man dennoch berechtigt, den musikalischen Noten 
eine steigende Gruppirung zuzuschreiben, die nur unvollkommen in 
dem sprachlichen Texte des Gedichtes zum Ausdruck gelangt ist. 
Dafür spricht eben die verhältnissmässige Seltenheit des Mangels 
der Cäsur, und dass sie, wo sie mangelt, fast nur in der Strophe 
oder Gegenstrophe mangelt, schwerlich aber in beiden zugleich. 
Es ist eine Aufgabe der Metrik, nicht der Composilionslehre, diese 
rein formellen Sachen zu belegen. 

Die Function der Senkung im Bacchius und loni- 
cus ist also, den Auftakt zu den folgenden Hebungen zu 
bilden. 

Haben nun <lie ganzen Reihen steigende Takte, so darf auch 
dieser Auftakt nirgend fehlen; am allerwenigsten aber lässt er sich 
als ein Nachhall der vorhergehenden Hebungen betrachten, sondern 
seine Noten deuten vielmehr auf den folgenden Takt hin. Reihen 

wie / J J J S J J oder J"j J J J"j J J haben also durchaus 
die musikalische Gruppirung 

/> >jJ|.T >jj oder J3>JJ|J1>JJ. 
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Hieraus ist sogleich ersichtlich, dass die Senkung in diesen 
Takten nicht mit der vorhergehenden Hebung zusammengezogen 
-werden kann. Bacchiische Takte wie J_ ü_ I und jonische wie 
_L lLiI sind deshalb eine reine- Unmöglichkeit Einen anderen 
Grund hierfür werden wir § 6 kennen lernen. 

5. Dagegen können im Bttcchius und lonicus die 
Vorhebung und die Nacbhebung in Eine Note zusammen- 
gezogen werden. 

Legal also sind in jonischen Reihen Takte wie u^^l und 
in Ijacchiischen Takte wie Uw I. 

Aus der Gestattung dieser Zusammenziehung darf man aber 
keineswegs auf ZweigÜedrigkeit des Taktes schliessen. Wenn die 
'Nachhebung mit der Yorhebung zusammengezogen werden kann, 
so rührt dies daher, dass der schwächere Ton als Nachhall des 
stärkeren erscheint, beide letzten Grössen des lonicus, _i_ und o^ 
nach _L, können aber nicht als Auftakt zum folgenden Takte er« 
scheinen. Eben so wenig dürfte man auf Eingliedrigkeit des Ana- 
pästen schliessen, weil die Taktform dl bei üim nicht selten ist. 

Der jonische Takt u^w ist schon von Westphal erkannt 
und nachgewiesen worden. Das Vorkommen des anderen habe ich 
bereits Eurh. § 18, 6 nachgewiesen und zugleich darauf hinge- 
deutet, wie schön Sophokles diese Form zu verwenden verstanden 
hat, indem jedesmal, wo in dem bacchiischen Theile des Doch- 
mius dieser verlängerte Ton auf ein Wort fallt, dieses entweder ein 
Schmerzensruf ist, der so gern in einem lang ausgeholten Tone 
sich offenbart, oder ein solches Wort, dessen besonderer Nach* 
druck durch seine Wiederholung bewiesen wird. Betrachten wir 
die Verbältnisse in den drei sophokleischen Strophen, worin dieser 
bacchiische Takt vorkommt Die lange Note fällt 
Aj. III, Str. Y auf eXec^r', ein Wort, das noch zweimal wieder- 
holt wird; Gstr. y' auf das einmal wiederholte tcoXuv; 
El V, Str. auf den Schmerzensruf 16; Gstr. auf das wieder- 
holte tcoc; 
Phil. II, Str. auf den Schmerzensruf IcS; Gstr. auf eioxoXou, ein 
Wort, das zwar nicht selbst wiederholt wird, dessen be- 
sonderer Nachdruck aber durch das dafür das zweite Mal 
gewählte Synonymon Taxefac bewiesen wird. 
Auch in den beiden Stellen, wo der Takt bei Aeschylus vor- 
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kommt, Eum. I, Str. y' und Suppl. VI, Str. * ist der Nachdruck 
nicht zu verkennen, welcher den Wörtern, worauf die lange Silbe 
fallt, durch diese gegeben werden soll. 

Wenn nun aber die Eurhythmie dringend diese Formen an 
den angezogenen Stellen fordert, wenn diese Formen vom musi- 
kalischen Standpunkte aus vollkommen tadellos sind und auf das 
beste vertheidigt werden, und wenn obendrein sich zeigt, dass die 
Bedeutung dieser Formen im schönsten Einklänge mit dem Sinne 
des Textes steht, so sollte doch jeder aus dieser Uebereinstimmung 
der verschiedenen Betrachtungsarten die Deberzeugung gewinnen, 
dass die so gewonnenen Resultate fest und sicher sind. Nicht das 
aus einseitiger Theorie Gewonnene hat Ueberzeugungskraft, immer 
aber dasjenige, worauf die verschiedensten Anschauungsweisen 
gleichmässig hinweisen, vorausgesetzt, dass diese Anschauungen 
überhaupt vernünftige sind und sich eine tadellose Reihenfolge von 
Coosequenzen aus ihnen gewinnen lässt. * 

6. In den antithetischen dreigliedrigen Takten 
bildet die Senkung eine nothwendige Vermittclung 
zwischen der Vorhebung und der Gegenhebung. 

Würden in Takten wie J / J | J / J | und J J"J J | 
J J"3 J | die beiden Hebungen, die einen Gegensatz zu einander 
bilden sollen, unmittelbar auf einander folgen, so wäre das Bild 
eines dreifach gegliederten Taktes ganz verwischt; man sollte also 
schon aus diesem Grunde päonische Takte wie ÜL ±_ I und choriam- 
bische wie ÜJ .LI nicht für zulässig erachten, denn der Fall ist 
ein ganz anderer, als bei den oben besprochenen Synkopen. Wer- 
den nämlich Choreen oder Dactylen zusammengezogen zu l_ oder 
lj, so ist zwar die Zweitheiligkeit des Taktes verwischt, aber es 
ist keine neue Theilungsarl eingeführt worden. Reihen z. B. wie 
— Ny|L_l_wl__^H bestehen theils aus den normalen zwei- 
gliedrigen Takten, theils aus Takten, an denen die Gliederung 
überhaupt unterdrückt ist, die also als ungeteilte Gange zwischen 
den gegliederten gleich grossen Ganzen keinen schlechten Eindruck 
machen können, vielmehr nur dazu beitragen, uns erkennen zu 
lassen, dass auch jene gegliederten Ganzen in der That doch Ein- 
heiten sind. Wird ferner bei den Dichoreen die eine Monopodie 
zusammengezogen, so ist nichts desto weniger die Zweigliedrigkeit 
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des Taktes vollkommen deutlich geblieben. Ebenso deutlich aber 
ist die Gliederung bei Bacchien wie u^l und bei Ionici wie 
lj w ^ I bewahrt, in so fern die betonte Hebung und die schwache 
Senkung ordnungsmässig auf einander folgen als schwacher und 
starker Theil, von sehr verschiedener Ausdehnung, wodurch eben 
die richtige Proportion sogleich klar wird. Aber wo zwei Takt- 
theile, die beide stark betont sind, einander folgen wie bei iL .LI 
und l_ü _l_l, da tritt der Unterschied in der Ausdehnung dieser 
Grössen gegen die starken Icten zurück, und der Takt, statt durch 
die Zusammenziehung als Einheit zu erscheinen, erscheint vielmehr 
als eine zweigliedrige Grösse und tritt also dadurch zu anderen 
Takten derselben Reihe in einen scharfen Contrast. In der Reihe 



,vwIl W v;L W wwLw,uw[ oder 

.w__ I I I _ v^ _ I _«^_ I 



würde der zweite Takt nicht anders erscheinen als ein Daclylus 
oder Spondeus mitten unter Päonen. 

Aber noch ein anderer Grund spricht gegen diese Zusammen- 
ziehung, und dies ist die besondere Function des schwachen Takt- 
theils in den antithetischen Takten. Die einzelne kurze Note beim" 
Päon, mitten zwischen zwei stark betonten Silben, die einen Gegen- 
salz zu einander bilden, erscheint nicht als ein blosser Nachklang 
der ersten Note, sondern eben so gut als eine Art Yorklang zur 
zweiten Hebung. Sie soll es verhüten, dass im selben Takte die 
Antithesen sich berühren. Auch wird die Antithese erst dadurch 
zur Antithese, dass eine verschiedene Grösse dazwischen tritt. 
A bildet erst dann deutlich mit A eine Antithese, wenn ein B 
zwischen beiden steht, so dass durch den Unterschied von dem 
dritten die beiden andern Grössen als sich entsprechend erscheinen. 
Derselbe Fall ist beim Choriamb, nur dass hier noch schwerer an 
eine Verschmelzung der Senkung mit der Vorhebung zu denken 
wäre, wegen ihrer grösseren Ausdehnung. 

Da nun in der ganzen poetischen Literatur der Griechen auch 
nicht ein einziger Fall vorliegt, wo die eben besprochenen Takt- 
formen, die musikalisch jedenfalls nicht ansprechen können, anzu- 
nehmen wären, so liegt hierin ein neuer und überzeugender Be- 
weis für unsere Annahme, dass der Rhythmus der griechischen 
Compositionen vollkommen aus den Texten zu erschliessen sei. 
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Und ausserdem wird klar, dass die Griechen schon in der Bildung 
der Einzeltakte ein so feines Gefühl für Wohlklang und Ebenmass 
offenbaren, wie es in unserer Musik leider selten zur Erscheinung 
kommt. 

Die so eben erkannten Facta sind aber auch für die Metrik 
von ausserordentlicher Bedeutung. Läge die Thatsache vor, dass 
die Griechen unschöne Takte wie ll ± oder iL ö ^ und üj _l 
gebildet hätten, dann wären wir sehr oft nicht mehr im Stande, 
den Rhythmus ihrer Compositionen zu finden. Könnte man z, B. 
ordere nicht blos als eigentlichen und als kyklischen Dactylus 
messen, _ ^ ^ und -^ w, sondern obendrein nach Gutdünken 
als Päon, l. ^ ^ auffassen: was liesse sich da nicht alles aus einem 
und demselben Verse machen? Doch gerade in der schönen Gesetz- 
lichkeit und Massvollheit aller griechischen Compositionen liegt das 
Mittel, ihre Gliederung zu erkennen. 

Westphal nimmt an dem Takte i nicht den geringsten 

Anstoss, wodurch er die Fähigkeit verloren hat, päonischen 
Strophen eine richtige Eintheilung zu geben. 

7. Noch weniger ist daran zu denken, dass in den 
antithetischen Takten die Senkung und Gegenhebung 
zusammengezogen werde. 

Päonen wie JL u. und Choriamben wie JL lLj sind also 
unzulässig. 

Unmöglich kann nämlich der starke Ton als Nachklang des 
schwachen aufgefasst werden. Dies leuchtet von selbst ein; doch 
sind weitere Gründe gegen obige Taktformen in § 6 aufgezählt 

8. Endlich ist noch zu erwägen, ob aus der Natur der Takte 
sich keine Anzeichen ergeben für die Grenzen, bis zu welchen die 
ganzen Takte in eine einzige Note zusammengezogen werden 
können. 

Vfenn wir z. B. oben Takte wie ll o ^ oder i_L ± unter 
Päonen und Takte wie lLj _l unter Choriamben nicht für zulässig 
erachteten, weil so Reihen entstehen würden, wo dreitheiligen 
Takten solche beigemischt wären, die dem Gefühle als zweitheilige 
erschienen, so wäre doch der Fall denkbar, dass diesen Reihen 
Takte aus nur je einer Note bestehend beigemischt wären. Was 
spricht doch eigentlich gegen Reihefolgen wie die folgenden? 

8 e b n i d t , CompotitioMlehre. 4 
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J/JIJJIJ/J1IJ/JII. 
J-T3-JI J. UJ1JI J. II- 

Auch Bacchien und Ionici konnten mit solchen Takten wechseln: 

/:JjmJUJ'/IJJ'll 
-T3: JJJ1I J. I JJJ3 I U- 

Hier wären den dreigliedrigen Takten Takte von keiner scheinbaren 
neuen Gliederungsart beigemischt, sondern die vollkommenen Ein- 
heiten unter den gegliederten Ganzen brächten .die letzteren als 
Einheiten nur besser ins Bewusstsein, ganz wie es bei den chorei- 
schen und den dactylischen Reihen nicht seilen der Fall isL 

Gegen die Synkope choriambischer und ionischer Takte spricht 
nun zunächst die Ueberlieferung, da di£ alten Musiker nur bis zur 
%-Note Zeichen ausgebildet halten; sie haben dagegen für einen 
Ton von 5 Hören in der That die Bezeichnung uj. Ist es nun 
denkbar, dass sie ein Zeichen für eine nie vorkommende Grösse 
eingeführt hätten? Es fehlt ihnen bereits das Zeichen für eine 
Note aus 6 Moren, die unserer %-Note entspricht; es wäre also 
denkbar, dass sie nicht fortgeschritten wären bis zum Gebrauche 
von langen Noten, die im Werthe sechs gewöhnlichen kurzen gleich- 
gekommen wären, obgleich man sich auch recht gut denken kann, 
dass Noten von dieser Ausdehnung und von noch grösserer vor- 
kamen. Man konnte ja etwa die %-Note durch zwei Zeichen, 
j^l oder l^"^ angeben, gerade wie wir die %-Note durch 
die Verbindung einer %-Note mit einer Viertelnote, J a J bezeich- 
nen. Da haben wir also, wie so oft, einen Fall, wo mit der 
Ueberlieferung wenig anzufangen ist 

Denn auch das Zeichen uj bat keine Beweiskraft 4ür das 
Vorhandensein der Note, die 5 Kürzen entspricht Schon Eurfa. 
§ 4, 5 und Leilf. § 11, 6, IV habe ich das Zeichen auf den Fall 
beschränkt, dass eine päonische Reihe kalalek tisch mit nur einer 
Silbe im letzten Takte schlösse. Statt das Fehlende sich durch 
eine Pause ersetzt zu denken, kann man auch die Schlussnote 
bis zur Ausdehnung des ganzen Taktes sich ergänzt denken, und 
so schreiben entweder 
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— w w ^ l _ ^ ~ w I __ ^ wwl lu II oder 

auch lässt sich der Schlusstakt mit demselben Rechte _ Sc I 
schreiben, selbst, bei blos äusserer Auffassung, wenn seine Silbe 
eine sprachlich kurze ist, ^ Sdl. 

Alle diese Schreibarten nun scheinen gebräuchlich gewesen zu 
sein, und daher nicht nur das Notenzeichen uu, sondern auch die 
Tierzeitige Pause hJ, die nirgend anderswo Anwendung finden 
konnte, als bei katalektischen Versen im %- oder %- Takte, z. ß. 

wo die Schreibart 

^^: w vi v>wlL_J7vn 

viel richtiger gewesen wäre. Aber auch bei uns herrscht keine 
Conformität in der Schreibart der Schlussnote; man findet z. B. 
bei Reihen in %-Takt deä Schlusstakt eben so gut, und mit 
wenig Unterschied für die Praxis J 2 | als J. 7 | notirt Die 
Alten aber waren in diesen Sachen viel inconstanter, als wir. Sie 
gaben nicht selten die Länge der Noten zum Theil durch Pausen 

an, z.B. _ a statt i 

Ich habe nun in den mehrfach citirten beiden Büchern, da 
die Deberlieferung keinen Anhalt bot, nur aus zwei Gründen 
Noten Ton grosserer Ausdehnung als 4 Moren geleugnet: 

1) Wären in den überlieferten Texten Silben vorhanden, denen 
man einen grösseren Notenwerlh gegeben hätte, so wäre es sehr 
oft unmöglich gewesen, die rhythmische Gliederung der Composi- 
tionen zu finden. Denn hier hätten alle festen und bestimmten 
Kriterien gefehlt Da aber nirgend der Rhythmus sich als zweifel- 
haft erwies, so schien dadurch das Fehlen der langen Noten be- 
wiesen. 

2) Da es sich überall um Vocalmusik, nicht Instrumental- 
musik handelte, so glaubte ich annehmen zu dürfen, dass die 
Griechen auch in der Dehnung ein bestimmtes Mass inne gehalten 
hätten. Wenn nun kurze Silben in gewissen Fällen zum Werthe 
von Sechszehntelnoten herabsanken, in anderen Fällen langen Silben 
der Werth von halben Noten gegeben war, so schienen hier die 
äussersten und eigentlich nie neben einander vorkommenden Extreme 
gegeben zu sein: die lange Silbe konnte bis achtmal so lang als 

4* 
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die kurze Silbe sein, in derselben musikalischen Reibe aber bis 
sechsmal so lang, während sie in demselben Takte nie mehr als 
viermal so lang sein konnte. So finden wir Vi« -Noten neben 
einer 8 / 8 -Note in der fallenden logaödischen Tetrapodie: 

-^ wl_ wli_l_ All, d. i. 

J5/Ij/Ij.|ji. 

Dagegen kommen unter Logaöden keine halben Noten vor, und 
auch anderswo treffen halbe und Sechszehntel -Noten nicht zu* 
sammen. Dieses schöne Hasshalten in der Ausdehnung der Silben 
ist ohne Zweifel einem Volke wie dem griechischen zuzuschreiben. 
Auch in dem gesungenen Liede sollte die Sprache nicht verloren 
gehen, der Sinn des Textes sollte nicht unkenntlich werden durch 
einen übertriebenen Tonsatz. 

Eigentlich bedurfte es keines Beweises hierfür; vielmehr wäre 
auch hier eher der Gegenbeweis von denen zu fordern, welche be- 
müht sind, der griechischen Poesie unschöne Formen aufzubürden; 
und diesen konnte man einfach entgegenhalten, dass man in der 
praktischen Analyse der überlieferten Compositionen nirgend zu 
solchen Annahmen gezwungen werde. Aber auch von der musika- 
lischen Seite aus ist der Nachweis leicht zu liefern. 

Zunächst nämlich können Bacchien undlonici nicht 
in Eine Note zusammengezogen werden, da sie dann so- 
gleich aufhören würden, steigende Taktreihen zu bil- 
den, und da die Zusammenziehung zweier Takttheile 
überhaupt nur erklärbar ist, wenn der zweite derselben 
in dem Verhältnisse eines blossen Nachklanges zum 
ersten steht 

Eben so wenig aber können die antithetischen Takte, 
die Choriamben und Päonen zusammengezogen werden, 
da schon die Zusammenziehung der Vorhebung mit der Senkung 
nicht gestattet ist, folglich noch weniger über diese Schranke hin- 
weg zwischen Vorhebung und Gegenjiebung stattfinden kann. Auch 
wäre so der Charakter der beiden Takte, der besonders in der 
Antithesis der beiden Hebungen ausgedrückt ist, völlig verwischt 

9. Ueberblicken wir nun die für die Metrik wie für das 
Verständniss der Compositionen gleich wichtigen Resultate, welche 
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sich aus der Betrachtung der Functionen der Takttheile haben ge- 
winnen lassen. Ein grosser Theil dieser Resultate ist negativer 
Art, in so fern sonst denkbare Formen für die griechischen Vocal- 
melodien weggeleugnet werden. Aber gerade diese negativen Resul- 
tate sind eigentlich die alier-positivsten: nur mit ihrer Hülfe lassen 
sich die überlieferten Composilionen zergliedern, und ohne dieselben 
würde fast jede Strophe in den chorischen Dichtungen ein schwer 
oder gar nicht zu lösendes Problem bleiben. Die von uns an- 
erkannten Formen werden aber nicht allein durch den musikalischen 
Sinn, durch die Formenschönheit, die sie auch in dem gesungenen 
Texte bewahren und durch ihr praktisches Vorkommen sicher ge- 
stellt, sondern sie haben auch als Ausdruck der Bewegung ihre 
Bedeutung, was sich jedoch erst bei der Theorie der rhythmischen 
Sätze erkennen lässt, wo auch der musikalische Werth derselben 
noch in ein helleres Licht tritt Im Leitfaden, § 31, 2 ist wenig- 
stens bei einer Gelegenheit schon hingedeutet worden auf die 
Zulassigkeit zusammengezogener Takte in Weisen, nach deren Icten 
ein gleichzeitiger Harsch stattfindet. 

Möge nun eine Uebersicht der Normaltakte mit ihren theil- 
weise oder ganz zusammengezogenen Nebenformen folgen. 

L Der %-Takt, choreus. 

Stammform J J* | oder — ~. 
Synkopirt J # oder l_. 

n. Der %-Takt, daclylus. 

Stammform J ^ oder _ ^ ^. 
Synkopirt J oder l_j. 

Dl Der graduirte %-Takt, ionicus. 

Stammform J J ^ oder ii^w. 

Mit Zusammenziehung der Vor- und Nachhebung 

(Synkopfarte Form J oder .», 1 

9 ö# ^L;r " sind nicht 

form mit Zusammenziehung der Nachhebung und \ 

j n % i i \ I gesiaiiei. 

der Senkung, *J J oder -L lu) J 
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IV. Der graduirle %-Takt, bacchius. 
Stammform J J f oder JL J_ o . 
Mit Zusammenziehung der Vor- und Nachhebung 
J / oder liJ o. 

(Synkopirte Form J # J oder uj 
Mit Zusammenziehung der Nachhebung und » nicht gestattet 
der Senkung *J J # oder L lL) 

V. Der %-Takt. 

Stammform J ^ J ^ oder -L w _L w. 
Mit Synkope der zweiten Monopodie J j* J^ 0( jcr __ w t_. 
Mit Synkope der ersten Monopodie 

J« J J* oder ^ - 1 - ^ unler den onwöcXcS- 
(uvoi nicht nachweisbar, wohl aber bei Choreen, die 
man dipodisch (als Dichoreen) misst 
Synkopirt J # oder LJJ^* 

Mit anderen Zusammenziehungen» > nicht gestatteL 
> j J oder j_ lj 

VI. Der antithetische %-Takt, Choriambus. 

Stammform J ^ J oder i. ^ J_ 

Nebenformen J oder iL 4, ) . , 

. f # . ^^ } nicht gestatteL 

J J oder — ^J ' 

VDL Der antithetische %-Takt, paeon. 

Stammform J ^ ^ oder ± ^ ^ ^ > 

auch J ^ J oder JL X • 

Nebenformen J # J^J oder liow 

J J oder i_L_l 

■ , | > nicht gestaltet 

J # J oder lu 

JJ. oder IllJ 
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§ 5. Zusammenzielmngeii und Auflösungen. 

1. Bei allen Taktarten, den zweigliedrigen wie den drei- 
gliedrigen, den graduirten wie den repetirten und antithetischen, 
lernten wir schwere Theile kennen, welclie aus langen, gewöhn- 
lich Viertelnoten bestanden, die einen starken Ictus trugen, und 
leichte Takttheile, die aus ein bis zwei Kürzen (Achtelnoten) be- 
standen, welche schwächer intonirt wurden. Aber in einer Reihe 
gleich langer und gleich gegliederter Takte, deren Senkung aus 
zwei Tönen oder Silben (^ v) besteht, ist es nicht unter allen 
Umstanden nöthig, dass diese schwächer intonirten Abschnitte eben 
zwei kurze Töne enthalten; es kann unter manchen Umständen 
dafür eine Viertelnote (_) eintreten, ohne dass die Eigentümlich- 
keit der Taktart dadurch verdunkelt würde. Die hier in Rede 
stehenden Takle sind 

der Dactylus, _ w ^, 

der Ionicus, ^ ^, 

der Päon, w ^ w, 

der Choriambus, _ ^ w _• 

2. Die Dactylen, ein graduirter und zugleich gerade ge- 
gliederter Takt, würden in unveränderter Folge, 

j-n i jji i j-n i in i. 

wo immerfort auf eine kräftige Viertelnote zwei leicht dahineilende, 
schwach intonirte Achtelnoten folgen, trotz des Ebenmasses der 
beiden Takttheile ein Bild zwar nicht der Eile, doch aber einer 
gewissen frei dahinströmenden und nicht abgeschlossenen Beweg- 
lichkeit geben. Aber ruhiger und gemessener erscheint der Gang, 
wenn die Hebung, namentlich gegen das Ende einer Reihe hin, 
als Viertelnote gesetzt wird, 

in i in i in i jj i 

oder 

jj: i jj i jj: i jj i- 

Der „zusammengezogenen" Senkung schliesst sich leichter ein 
etwas stärkerer Ictus an, so dass die Gliederung des Taktes nicht 
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etwa so verdunkelt wird, sondern vielmehr noch deutlicher ins 
ßewusstsein tritt. Anders freilich ist der Fall, wo ganze Reihen 
und selbst ganze Perioden in diesen zweisilbigen Formen er- 
scheinen, 

jjijjijjijjiujijjijjij'ii 

Da hier überall die Senkung stärker hervortritt, so erlangt der 
%-Takt überhaupt einen ganz anderen Charakter. Er büsst seine 
Beweglichkeit fast ganz ein, wird schwer, gemessen, und da die 
Stimme mit Leichtigkeit auf den langen Silben (es ist überall von 
Vocalmusik die Rede) länger verweilt, so erhält man Takte, die 
auch ein langsameres Tempo haben. Es sind die Spondeen, 
welche durch die Schwere und Gemessenheit ihrer sämmtlicben 
Töne sich vorzüglich zu langsamen und feierlichen Hymnen eignen, 
und in der That hierzu im Alterthume angewandt wurden. 

Wir unterscheiden nun aber bereits, je nachdem die Zusammen- 
ziehungen der Hebungen gänzlich fehlen, oder in einzelnen Takten 
zugelassen werden, oder in den Takten durchgängig vorkommen, 
1) ruhige, 2) concitirte Dactylen, 3) Spondeen. Die con- 
citirten Dactylen haben das schnellste Tempo, dienen zwar nicht 
zum Ausdrucke leichter Beweglichkeit, wie die Choreen, da der 
leichte Takttheil doch immer dieselbe Ausdehnung hat, als der 
schwere, dagegen aber zur Darstellung einer starken geistigen 
Spannung, die nicht leicht zu einem beruhigenden Abschlüsse 
kommt. Aus diesem Grunde sind sie das Metrum heftig erregter 
Klagelieder, doch immer mit Leichtigkeit zu unterscheiden von 
den Dochmien und Päonen, die in Klageliedern angewandt werden, 
aber vermöge ihres antithetischen Baues oder des bei ihnen herr- 
schenden Taktwechsels zugleich den Widerstreit der Gefühle im 
Innern des Singenden zur Anschauung bringen. 

Eine Reihenfolge von Noten wie 

jjjjjj 

kann aber auch noch anders aufgefasst werden. Man brauchte den 
Takten nicht nothwendig ein langsames Tempo zu geben, vielmehr 
könnte auch in dieser Reihenfolge, die keine Unterschiede von 
Längen und Kürzen erkennen lässt, wobei die letzteren leicht als ein 
blosser Nachhall der ersteren erscheinen (§ 4, 2), der Sinn liegen, 
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dass jede dieser Noten scharf abgesetzt werde und daher in 
höherem Grade selbständig erscheine. In' unserer modernen Noten* 
schrift wird ein solches Verhältnis.? durch Punkte über den einzelnen 
Noten angegeben, also 



ÖE ES 



Die Neigung zu einem solchen scharfen Absetzen mussle besonders 
hervortreten, wenn die Takte nicht fallend waren, wobei die 
schwächer intonirte Länge doch eher als ein Nachhall der stärker 
intonirten Länge erscheint, sondern steigend, wobei auch die 
schwächer intonirte Note sich mehr abhebt, weshalb sie auch, wie 
wir § 4, 4 sahen, nicht mit der vorhergehenden Note in eine 
einzige verschmolzen werden konnte. Weisen nun in diesen scharf 
abgesetzten geraden Takten kommen in der That in der griechi- 
schen Poesie nicht selten vor. Es sind die monodischen Spon- 
deen, die sich freilich aus den Anapästen entwickelt haben, den- 
noch aber ihren eigentümlichen scharf ausgeprägten Charakter be- 
wahren. Wenn nun trotz des steigenden Ganges dieser Takte nicht 
selten die vorletzten Takte der Sätze eine Synkope erleiden, was 
mit dem § 4, 4 Gesagten in Widerspruch zu stehen scheint, so 
müssen wir die Erklärung dieser Thatsache, die in der Theorie 
des rhythmischen Satzes sich ganz leicht ergibt, hier schuldig 
bleiben. Buch II wird hierüber genügenden Aufschluss geben. 

3. Wie nun die beiden kurzen Noten der Senkung zu einer 
langen zusammengezogen werden können, eine Freiheil, welche in 
der metrischen Schrift durch ^7 bezeichnet wird, so kann auch 
die lange Note der Hebung, zunächst bei zweigliedrigen Takten, in 
zwei Kürzen aufgelöst werden, was man durch w. bezeichnet. 
In der Notenschrift gibt man diese beiden Erscheinungen durch 

Jj und J # an. 

Hit Leichtigkeit flndet diese Auflösung zuerst bei den Choreen 
slatL Takle von der Form H fs wechseln also ganz unbe- 
denklich mit den gewöhnlichen, J h Würden nun lange Reihen 
aus lauter Kurzen gebildet, so würde die Gliederung derselben im 
höchsten Grade unklar werden; aus diesem Grunde sind die 
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Tribrachen ^ ^ ^ immer nur Nebenformen geblieben und haben 
keine eignen Tonweisen gebildet Wo aber diese Tribrachen seltner 
oder häufiger den Choreen beigemischt sind, da bleibt doch 
immer die Gliederung der Takte bewahrt. Die beiden ersten 
Kürzen erscheinen als Eine Einheit gegenüber der dritten, und diese 
letztere tritt als Nachhall der ersteren, oder als Vorklang zum 
nächsten Takte auf, je nachdem fallende oder steigende Taktreihen 
vorliegen. Die Notenschrift bezeichnet dieses Verhältniss sehr deut- 
lich durch H h im Gegensatze zu h h \ 

4. Schwerer aber kann im Dactylus eine Auflösung der 
Hebung stattfinden. Da nämlich nur die erste Kürze den stärkeren 
Ictus tragen kann, so würde man in der Taktform > PI H ? 
c w ^ w genöthigt sein, der Kürze einen verhältnissmäswg zu 
starken Nachdruck zu geben. Konnte in der Verbindung ^ ^ ^ 
die eine Kürze vermöge ihres starken Ictus ziemlich leicht zwei 
folgende Kürzen beherrschen und so das Ganze dennoch als Ein« 
heit (Einzeltakt) erscheinen lassen, so ist es natürlich bedeutend 
schwerer, dass die eine Kürze drei folgende Kürzen durch ihren 
Ictus beherrsche. Ausserdem scheint der Rhythmus fast verloren 
in einem Takte, der aus vier gleich langen Noten besteht, da, wie 
wir oben sahen, erst wahrer oder deutlicher Rhythmus entsteht 
durch den Wechsel verschiedener Grössen. So ist denn der Pro- 
celeusmaticus eine seltene Form. Und da in der Folge vieler 
Kürzen immer eine gewisse Eile und Beweglichkeit, auch etwa Er- 
regtheit zum Ausdrucke kommt, so darf diese Taktform nie den 
ruhigen Dactylen und den Spondeen beigemischt werden, kann aber 
unter den concitirten Dactylen vorkommen. Den monodischen 
Spondeen wird sie zuweilen, um einen scharfen Conlrast zu bilden, 
beigesellt 

5. Eigentümlich ist der Fall, wenn in einem Takte gleich- 
zeitig die Hebung aufgelöst und die Senkung zusammengezogen 
wird. So entsteht ein ganz umgekehrtes äusseres Bild desselben, 
* n J oder m, ^ _ für > \ H oder _^ ^ ^. Wir bezeichnen 
dieses Verhältniss als eine umgekehrte Notengruppirung. 
Sie kommt beim %- Takte nicht selten vor, gibt ihm aber einen 
neuen und eigentümlichen Charakter. Können nämlich Takt- 
formen wie 
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in I. *J J I. 73 n U und 7J J oder _, 



beliebig in einer Compositum mit einander wechseln, so erkennt 
man mit Leichtigkeit, dass die beiden Icten nicht sehr verschieden 
an Stärke sein können; jedenfalls muss der Nebenictus ein bedeu- 
tendes Gewicht haben. Reihen aus solchen Folgen von Takten 
können aber, wegen der Häufigkeit der Icten, keine ruhige oder 
gar feierliche Weise bilden, und am besten dienen sie zum Aus- 
drucke fast gleich starker regelmässiger Bewegungen. Auch diese 
Noten müssen scharf abgesetzt sein* wie wir oben bei den mono- 
dischen Spondeen erkannten; in keinem Falle können sie ein sehr 
langsames Tempo haben, wegen der häufigen kurzen Noten. Man 
muss erwarten, dass diese Reihen aus steigenden Takten bestehen, 
und sie bestehen daraus immer, wo sie in der griechischen Poesie 
vorkommen. Es sind die Anapästen, die ganz entsprechend der 
Eigentümlichkeit, die vom musikalischen Standpunkte aus in ihnen 
angenommen werden musste, in Marschliedern ihre Anwendung ge- 
funden haben (LeiLf. § 10, II. § 31). Wie nun aus den Dactylen 
sich die gewöhnlichen Spondeen entwickelten, so entstanden aus 
den Anapästen die monodischen Spondeen. Demgemäss unter- 
scheiden wir nun nach dem Tempo, der Art, wie die Noten im 
Vortrage abgesetzt werden, der Graduirung der Icten, dem Vor- 
handensein oder Mangeln des Auftaktes (wonach die Takte als 
steigende oder fallende erscheinen), und den üblichen Zusammen- 
ziehungen und Auflösungen fünf Arten gerader zweigliedriger Takte, 
die alle eine eigentümliche, genau mit ihrem musikalischen Cha- 
rakter stimmende Anwendung in den griechischen Compositionen 
haben. 

L Ruhige Dactylen, mit schwachem Nebenictus, von ziem- 
lich langsamem Tempo > mit nicht scharf abgesetzten Noten, meist 
fallend, bestehend aus den mit einander wechselnden Taktformen 
j_ *, ~ und _L _•. . 

IL Concilirte Dactylen, mit schwachem Nebenictus, von 
ziemlich raschem Tempo, mit meist nicht scharf abgesetzten Noten, 
nicht selten steigend, bestehend fast nur aus Takten von der 
Form JL * ^, woneben nicht häufig die Formen i, ^ o ^ und 
_L_i_ auftreten. 
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III. Echte Spondeen, mit starkem Nebenictus, von äusserst 
langsamem Tempo, mit durchaus nicht scharf abgesetzten Noten, 
immer fallend, bestehend fast nur aus Takten von der Form 
±.±, woneben selten die Form _Lo ^ vorkommt 

IV. Anapästen , mit starkem Nebenictus, von massig 
raschem Tempo, mit scharf abgesetzten Noten, immer steigend, 
bestehend aus Takten von allen möglichen Formen, i_ ^ w, ± j_, 
l ^ .L, i/ ^ ö ^, von denen jedoch die erste Form vorherrscht, 
die letzte sehr selten ist 

V. Monodische Spondeen, mit starkem Nebenictus, von 
bald äusserst langsamem, bald sehr raschem Tempo, mit bald 
scharf abgesetzten, bald „verschwimmenden" Noten, bestehend 
hauptsächlich aus Takten von der Form _L-l_, womit aber, um 
scharfe Contraste zu bilden, Formen wie _L o ^, X ^ _l und 
iuou wechseln. 

Synkopen kommen bei den ersten beiden Klassen an ver- 
schiedenen Stellen vor, fehlen in der dritten Klasse und treten bei 
den letzten beiden Klassen im vorletzten Takt der Sätze auf, bei 
den monodischen Spondeen , die sich fortwährend in scharfen Con- 
trasten bewegen, aber auch ganze Sätze hindurch, z. B. 

__ «ljIljIljI— "äII 

Ueber die Anwendung aller dieser Taktarten ist Leitf. § 10 
das Notwendigste gesagt Wir wollen hier noch besonders davor 
warnen, die Benennungen nach den äusseren Formen, ohne Ruck- 
sicht auf das verschiedene Wesen derselben zu gebrauchen. Uhter 
ruhigen Dactylen z. B. ist die Taktform _L _t_ ebenfalls ein Dacty- 
lus, kein Spöndeus. Diese selbe äussere Form erscheint freilich 
ausserdem noch als concitirter Dactylus, doch selten; häufig als 
echter Spöndeus, als Anapäst oder als monodischer Spöndeus. In 
Gedichten im letzteren Taktmass vertritt dieselbe Form ausserdem 
verschiedene Functionen, worüber unsere Lehre von den Mono- 
dien, Band HI der Kunstformen, Aufschluss geben wird. Ebenso 
sehr muss man sich hüten, der Form __ w w überall dieselbe Be- 
nennung £u geben u. s. w. 

Die metrischen Kennzeichen sind sicher genug, um die soeben 
gemachten Unterscheidungen überall durchzuführen; sie bestehen 
in der Form der Takte, den gestatteten Synkopen und dem vor- 
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bandenen oder fehlenden Auftakte. Zweifellos wird dies alles aber 
durch die Anwendung, welche ausserordentlich constant ist; so 
z. B. sind Harsch weisen nur in Anapästen, Klagelieder je nach 
ihrem Charakter entweder in conciürten Dactyien oder in monodi- 
schen Spondeen gedichtet u. s. f. Und überall steht das musika- 
lisch erschlossene Wesen der Takte mit dem Ethos der Texte in 
genauester Übereinstimmung. Weiter aber ist der Bau der Sätze, 
Verse, Perioden und Strophen bei den einzelnen Taktarten ein be- 
stimmt zu begrenzender, und dieser Bau steht wiederum, wie 
Buch II — V zeigen werden, im schönsten Einklänge mit dem 
Ethos der in den einzelnen Taktarten geschriebenen Gedichte. So 
ist die Verschiedenheit derselben nach allen Seilen sicher begründet 
und bewiesen. 

6. Wir haben von den graduirten Takten mit zweisilbiger 
Senkung noch den Ionicus zu besprechen. 

Die Zusammenziehung der Senkung bei ihm ist ungemein 
selten. Takte wie J J J | sind bei dem gänzlichen Mangel 
der Kürzen nicht lebhaft, sondern schwer, stehen also im Gegen- 
satze zu dem Charakter des Ionicus. Die umgekehrte Form, 
n J1 J1 I isl dagegen so übertrieben leicht, und so uoklar 
durch die gleiche Grösse aller sechs Noten in demselben Takte, 
dass sie eben so selten zulässig ist Wir sehen beide Formen an- 
gewandt bei Eurh. Bacch. DI, Ep., und die Erscheinung ist nicht 
gleichgültig, dass dieselben gerade neben einander vorkommen, 
sonst aber bei den Dramatikern nicht nachweisbar sind. Sie halten 
sich, wie leicht zu sehen ist, einander das Gleichgewicht Die 
schon Leitf. p. 78 sq. citirte Stelle lautet: 

Staßac 'Agtov 6£Xi<jao(Uva<; Matva5ac a$ei 
AuMav T6, t&v eu5ai|i.ovtac 6Xßo56xav 
Kaxiga te, tov IkXuov suwncov x^P ^ 
S&aciv xaXXfcTotai Xtrcalveiv. 

^•JJJIIJJ^I! JJJSIJJ'II 

fi\nnnujj\w>'\\ 

JliJJJ I J-J3 I JJf II 
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Die übrigen denkbaren Formen des Ionicus sind folgende: 

L J H H oder _ ^ ^ v ^. Dem griechischen Ohre 
sagte diese Form wenig zu. Nach Einer langen Note vier kurze: 
das macht den Eindruck einer ungewöhnlichen Theilung des Taktes 
nach dem Verhältnisse 2:4, wobei der starke Taktlheü den ge- 
ringeren Umfang hat Mit andern Worten, nach einer kräftigen 
Note erscheinen noch vier kurze als ein blosser Nachklang, der 
eine viel zu grosse Ausdehnung hat So findet sich diese Takt- 
form nur bei Euripides, und zwar in denselben Bacchen, worin 
wir bereits die obigen zwei, sonst nicht vorkommenden Formen 

des Ionicus, und ^w ^w ^w fanden- Ausserdem 

ist der Takt immer nur so in der Strophe, oder auch Gegen- 
strophe beschaffen, nicht in beiden zugleich. Die sämmtlichen 
Stellen sind: Bacch. n, Str. a, V. 1: 

*0da 7c6xva $eöv, f Oa£a b' a xara yav xpoafav Tnripvya 

(Die Gegenstrophe schliesst: H Xoc Svoruxfa. ^ v iuxll). 

Dann ib. H, Gstr. a', V. 5. — ib. IQ, Str. V. 2. — ib. V. 3. 

II. Viel weniger noch ist die Form J2 J ^ mit Auf- 
lösung der Vorhebung zu erwarten. Wenn im zweigliedrigen Takle 
die Hebung aufgelöst werden kann, während die Senkung zu- 
sammengezogen ist, so ist doch das Bild der geraden Gliederung 
bewahrt, und die Sache erklärt sich leicht aus dem starken Neben« 
ictus, der im Anapästen herrscht Dass aber zwei Kürzen eine 
Länge beherrschen sollten, der wieder zwei Kurzen folgen, ist 
schwer anzunehmen. Ausserdem entsteht so ein Takt, der anti- 
thetisch, nicht mehr graduirt gebaut ist, indem die ersten zwei 
Kürzen den letzten zwei Kürzen zu entsprechen scheinen; und 
diese Antithesis findet im Gegensatz zu dem Bau der sonstigen an- 
tithetischen Takte gerade zwischen den Kürzen statt, während in 
der Mitte eine Länge steht So kommt denn diese Form in der 
classischen Gräcität überhaupt nicht vor; nur Euripides hat sie ein- 
mal, Bacch. I, Str. ß': 
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Ta T8 fiatpbc pteyaXac opyux Kuß&ac 5*|UTri«*v. 

OL Die Form JJ J J, wo zwei Kürzen selbst die Hebung 
zu zwei Längen bilden sollten, kommt auch bei Euripides nicht 
Tor. Im graduirten Takte kann also die Doppelkurze höchstens 
die einfache Lange beherrschen, nicht die doppelte. 

Wenn einigemal bei Ionici die Taktform _ ^ w _ (Choriamb) 
vorkommt, so ist dies ein wirklicher Taktwechsel und zu erklären 
wie der Wechsel von Bacchien und Päonen (Leitf. § 23, 2). 

Als Resultat dürfen wir also bei den Ionici angeben, dass die 
unschönen und gekünstelten vier Nebenformen ^ ^ ^ ^ ^ ^, 

, , _ w v^ w w und ^ vy — . vy w 'sämmtlich in den älteren 

Compositionen (bei Aeschylus und Sophokles) nicht nachweisbar 
sind, dagegen bei Euripides vorkommen, aber auch nur in Einem 
Drama, den Bacchen, wo absichtlich diese Formen gewählt er- 
scheinen, um den im ionischen Taktmasse componirten Strophen 
ein enthusiastisches Gepräge zu geben. 

Nur bei Aristophanes, Av. I treffen wir auch die Form 
w w ^/ w w w einmal, ausserdem mit nur einsilbigem Auftakt 
Aber dieser Gesang der Vögel ist so reich an Sonderbarkeiten 
(vgL unter Nr. 7), dass man unschwer erkennt, es sei hier das 
boote Gezwitscher der Vögel nachgeahmt und deshalb die äusserste 
Grenze des in "der Rhythmik Gestatteten eingenommen, um einen 
möglichst komischen Eindruck zu machen. 

7. Fortfahrend mit der Betrachtung derjenigen Taktarten, die 
einen zweisilbigen schwächeren Theil haben, gelangen wir zu den 
antithetischen Takten, von denen zuerst die Päonen zu er- 
örtern sind. 

Als Stammform müssen wir diejenige betrachten, welche eine 
zweisilbige Gegenhebung hat, J J\ J^J oder ± oöw. Wenn 
nun schon bei Dactylen die ewige Wiederholung von J J^J Reihen 
von zu concitirtem Gange geben musste, so dass diese nur für die 
leidenschaftliche Klage in Anwendung blieben, so mussten Reihen, 
in denen fortwährend drei Kürzen der Einen. Länge folgten, 
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ohne Zweifel der Melodie das Gepräge grosser Ruhelosigkeit geben. 
Nun tritt aber im antithetischen Takte die Gegenhebung kräftig 
hervor, und so mussle die Taktform J f* J | , welche die Glie- 
derung aufs Schönste erkennen lässt, zu häufiger Anwendung 
kommen. In der That ist diese Taktform fast eben so häufig, als 
die Stammform. Bei Aristophanes, der als Muster für die Com- 
Position päonischer Perioden anerkannt werden muss, da von 
Pindar nur zwei wesentlich päonische Gesänge fiberliefert sind, die 
aber starken Taktwechsel haben (Ol. II und Pyth. V), während bei 
Aeschylus und Sophokles nur ein par kleine Partien in dochmi- 
schen Strophen päonisch componirt sind, ist das Verhältniss der 
beiden Formen, ihrer Häufigkeit nach, etwa 4:3. Die Form 
J b J dient, wie zu erwarten war, vorzugsweise zum Abschluss 
der rhythmischen Sätze; schliessen diese mit Jj n J""J, dann 
pflegen mindestens die Verse mit J f J zu schliessen; in den 
par vereinzelten Fällen, wo auch dies nicht der Fall ist, enden 
dann doch wenigstens die Perioden mit der letzteren Form. Buch 
II — DI wird diese Verhältnisse näher erläutern, und es wird sich 
eine merkwürdige Uebereinstimmung mit den bei den Dactylen 
herrschenden Verhältnissen zeigen, welche tief in dem musikalischen 
Charakter der Sätze und Perioden begründet ist, und namentlich 
für die letzteren in der Art, wie wir sie annehmen, neue und 
grosse Beweise liefert. 

Da nun in einem antithetischen Takte die Icten der Vor- 
hebung und der Gegenhebung nicht sehr stark dem Grade nach 
verschieden sein können, so sollte man erwarten, dass auch die 
Taktform > J^ j N J ? die der Form des Anapästen > J^ J ent- 
spricht, nicht selten vorkäme. Ist doch die Gliederung des Taktes 
so auf das Deutlichste gewahrt; und wenn der Takt mit drei 
kurzen Noten beginnt und mit einer längeren schliesst, so wird 
der Charakter desselben die Bewegung sein, die zu einem befrie- 
digenden Abschlüsse gelangt Aber wieder offenbart sich hier das 
feine Gefühl, welches die Griechen für rhythmischen Wohlklang 
hatten. Die Doppelkürze kann unschwer, namentlich beim Ana- 
pästen, der Länge als Hebung gegenüber treten; aber dass der 
Ictus dar Doppelkürze selbst eine folgende Gruppe von einer Kürze 
und einer Länge beherrsche: dieses erschien den an das schönste 
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Ebenraass gewöhnten Griechen als zu weit gehend, wenigstens da, 
wo die Länge nicht unmittelbar folgte (wie in der unter Nr. 10 zu 
besprechenden Form des Bacchius iwij, sondern durch die 
vorklingende, die Mitte des Taktes bildende Kurze sich zu scharf 
abhob, und folglich gegenüber den beiden Kürzen der Vorhebung 
ein zu grosses Gewicht erhielt, wodurch unklar wurde, wo der 
Takt beginne. So kommt denn die Form i, ^ & s. bei Aristo- 
phanes nur zweimal vor, und zwar gerade in dem schon er- 
wähnten komisch buntscheckigen Gesänge Av. I, wo die abweichenden 
Taktformen geradezu mit Zweck und Absicht gehäuft werden. Sonst 
findet sich ^ ^ v^ _ nur, wo in der Gegenstrophe __ ^ __ oder 
_ ^ w w respondirt, z. B. Ach. IV, Av. X, Lys. HL Das Vor- 
kommen seltnerer Formen, wo diese nicht durch alle Strophen 
angewandt sind, ist bereits Leitf. § 17, 5 besprochen worden; 
genauer ist dieses Verhältniss in der Metrik zu erörtern. 

Wenn nun schon beim % -Takte die Form H H nur selten 
in Anwendung kam, so sollte man um so mehr erwarten, dass 
die ähnliche beim % -Takte vermieden sei, wenigstens, wo der- 
selbe antithetisch gebaut war. Denn bei 5 Kürzen, ^ w ^ ^ ^, 
konnte die Antithesis nicht mehr deutlich hervorspringen; ehe 
muss man vom graduirten %-Takt (Bacchius) für möglich halten, 
dass er in lauter Kürzen aufgelöst sei, wv>^v>v> = J"JJ"JJ\ 
Bti einer Reihenfolge gleich langer Noten ist es nämlich ganz 
natürlich, dass, nachdem die erste derselben einen starken Ictus 
erhalten hat, die Intonationskraft successive nachlässt, i, ^ ö ^ o. 
Und wirklich, während gänzlich aufgelöste Bacchien nicht so^ selten 
sind (vgl. Nr. 10), kommen die aufgelösten Päonen kaum vor. 
Wenn wir sie nämlich dreimal Av. I treffen, so kann es uns in 
diesem mehrfach erwähnten Gesänge, der mit seinem 

&TO7C07C07UOTCOX07TO7U07COI, U> 1(0 Ittt IxO ItO 1x6, Ttb TtO TIO 
TtO Tlfe TW TIO Tltf, TplOTO TflOTO TOTOßp££ U. S. W. 

das Gezwitscher aller möglichen Vögel veranschaulichen soll, und 
eine ganze Periode aus solchen Vogelstimmen nachahmenden Silben 
enthalt, nicht im geringsten wundern. Bei Aesch. Cho. II dann ist 
der -Text zu unsicher und ausserdem ist nicht zu erkennen, ob die 
fänfsilbigen Takte päonisch oder bacchiisch zu gliedern seien. 
Sonst hat selbst Pindar die gänzlich aufgelöste Form nur einmal 

Schmidt, CoraposUiooalehre. 5 
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angewandt, Pytb. V, Str. V. 4. — Ant. VIII, Str. a, V. 3 aber 
verräth sich durcli den Auftakt als bacchüsch, und ausserdem 
zeigt schon Cho. VI, Str., Per. 2, wie gern kleine Partien aus 
einem bacchiiscben Vordersalz und einem päoötsehen Nachsatz ge- 
bildet wurden. 

• 8. Wenn bei den Päonen die Gegenhebung häufiger als 
Doppelkürze, seltner als Einzellänge auftritt, so ist umgekehrt bei 
den Choriamben die Gegenbebung der Regel nach durchaus eine 
Länge: 

JJ"]J> -S-^^-L, nicht Jf2Js' lowöw 

Der Grund hierfür ist leicht einzusehen. Schwer schon (im Proce- 
leusmaticus) beherrscht die Doppelkürze, stärker intonirt, eine fol- 
gende Doppelkürze; dass sie aber im Takte (ein anderer Fall ist 
beim Auftakt einer Reihe, der zweisilbig sein kann, während zu- 
gleich der nun folgende Tolle Takt mit zweisilbiger Hebung be- 
ginnt) durch einen stärkeren Ictus eine vorhergegangene Doppel- 
kürze beherrsche, entspricht der Natur des Taktes überhaupt 
schlecht. Auch ist die Folge von vier Kürzen hinter einer Länge 
desselben Taktes, wie wir beim Ionicus sahen, schon an und für 
sich unschön: es ist wie ein machtloses Geklapper nach einem 
vollen und kräftigen Tone. So sehen wir deshalb die Form 
_ ^ w v/ v^ beim Choriambus durchaus vermieden. Nur Aesch. 
Pers. IV, Str. a habe ich sie (Eurh. p. 357) angenommen; doch 
wird die Lehre von den Uebergangsthemen zeigen, dass hier, wie 
an den anderen Stellen, wo bei Aeschylus choriambische Perioden 

vorkommen, ein Nachspiel im %-Takt, _ w l w ^ ^ 1 1 l aQ 

anzunehmen sei. 

Wenn nun schon bei Päonen die Auflösung der Vorhebung 
nur als besondere Ausnahme zulässig war, so wird es keiner 
weiteren Erklärung bedürfen, weshalb sie bei Choriamben, wo eine 
zweisilbige Senkung folgt und folglich vier Kürzen zusammentreffen 
würden, gänzlich unzulässig ist. Es fehlt ateo auch die Form 



O V-/ \V \S 



. Auch kann die Senkung nicht zusammengezogen werden. Ein 
antithetischer Takt ist nichts weniger als eine schwöre Folge von 
Noten; die beiden kräftigen Hebungen müssen vielmehr durch eine 
leicht dahin eilende Senkung vermittelt werden und können nur so 
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deatSch hervortreten. Der choriamhische Takt J J I, _L_i__L 
also kommt nicht vor. Die übrigen denkbaren Formen, welche 
die erwähnten als unzulässig erkannten Eigentümlichkeiten mehr- 
fach haben würden, sind, wie nicht weiter nachgewiesen zu wer- 
den braucht, sämmtüch entschieden zu verwerfen. So erscheinen 
denn die Choriamben, als die aller -regelmassigste und am schärf- 
sten ausgeprägte Taktart nur in der Einen Stammform, und alle 
etwa denkbaren Nebenformen kommen nicht vor. Es sind dies: 



9. Bei den Dichoreen, wie sie den ionischen Strophen 
beigesellt werden (Eurh. § 17, 5; Leilf. § 23, 1—2) ist die Auf- 
lasung der Hebung in beiden Monopodien gestaltet, aus demselben 
Grunde, wesshalb die Synkope dieser beiden Theile zulässig ist. 
Siehe darüber § 4, 3. 

Gar nicht missverstanden kann es werden, wenn die erste 
Honopodie aufgelöst ist, w w w __ ^. Ist aber die zweite aufge- 
lost, __ w w ^ v^, so könnte man hier auch an einen Ionicus mit 
aufgelöster Nachhebung denken. Unter Nr. 6 aber haben wir be- 
reits gesehen, wesshalb diese Form, in Noten J H H y als un- 
schön fast durchgängig verworfen wurde. Wird aber die erste der 
vier Kürzen als Nachhall von der ersten Länge aufgefasst, was sie 
immer bei fallenden Choreen ist (und auch der Dichoreus unter 
Ionicis ist, trotz des Auftaktes, fallend, schon aus dem Grunde, 
weil die einfache Kürze nicht der Doppelkürze des Auflakes ent- 
sprechen könnte, noch weniger ein Wechsel von Takten angenom- 
men werden könnte, die bald in sich Auftakt von Monopodie zu 
Monopodie haben, bald nur zum folgenden Takte hin), so be- 
herrscht die nächste Kürze natürlich leicht die noch folgenden zwei 
Kürzen vermöge ihres stärkeren Ictus, wie überhaupt bei den 
Choreen. Man hat also _ ^ ^ ^ w zu theilen: J ^ Jl f. 

10. Wir haben jetzt noch die in den Bacchien herrschen- 
den Verhältnisse zu besprechen. Da keine grösseren Compositionen 
in ihnen vorliegen (Leitf. § 10, IX), vielmehr die grösste selbstän- 
dig rein bacchnsche Partie, Eum. V, Str. a nur aus sechs Dipo- 
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dien besieht, so können die in ihnen herrschenden Verhältnisse 
am besten an den Dochmien erläutert werden, die bekanntlich 
aus zwei steigenden graduirlen Takten, einem %" Takte und einem 
% -Takle bestehen (Eurh. § 18). Der erste dieser Takte ist ein 
reiner Bacchius, und die in ihm herrschenden Verhältnisse sind 
dieselben als die bei ohne Unterbrechung auf einander folgenden 
Bacchien. 

Da Westphal in der neuen Auflage seines Werkes den Doch- 
mius als aus zwei gleichen %-Takten bestehend auffasst, eine An- 
nahme, die nicht nur in directem Widerspruche mit der antiken 
Ueberlieferung steht, sondern mit Leichtigkeit aus metrischen Grün- 
den als falsch nachgewiesen werden kann, so werde ich hier die 
hauptsächlichsten Gründe dagegen anfuhren, damit man unbeirrt 
durch unerweisliche Hypothesen das rechte Bild auch des bacchiischen 
Taktes festhalte, ehe man an die Betrachtung seiner besonderen 
Formen geht. 

Die Art nun, wie Westphal zwei gleiche Takte herstellt, ist 
folgende: Wo der zweite (dreizeitige) Takt des Dochmius eine 
lange Hebung hat, da denkt er diese zur Dauer von vier Moren 
gedehnt, so dass die Stammform des dochmischen Dimeters, 

ks : __ _ v^l , ull_ __ v^ I *__ AB 

bei ihm lautet: 

w : ^ Ilj,wII w Ilj aII oder 

w : w Ilj, ^11 w l—h: II. 

Erschiene nun der zweite Takt nie in aufgelöster Form, so würde 
man vom blos metrischen Standpunkte aus gegen diese Auflassung 
nicht allzu viel einzuwenden haben. Die lange Silbe kann, in be- 
stimmten Verhältnissen, bis zu ihrem doppelten Werthe gedehnt 
werden, und dass es z. B. Ionici von der Form l_j w ^ gebe, 
darin stimme ich mit Westphal vollkommen überein. Aber denken 
wir nur daran, dass in der Mitte der Verse der Schlusstakt des 
Dochmius immer als l_j ^ H , nie als _ -k w H zu bestimmen 
wSrc, da nicht selten die kurze Schlussnote kein neues Wort be- 
ginnt, mitten im Worte aber keine Pause angenommen werden 
kann. Hier würde also der zweite Takt durch eine stark gedehnte 
Note ein besonderes Ucbergewicht gegen den ersten, Haupttakt 
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haben (vgl. das über die Taktform U w § 4, 9 Gesagte), ein 
Verhältnis, das von vornherein nicht angenommen werden kann. 

Wenn nun aber die Hebung des zweiten Taktes aufgelöst ist, 
so bedient sich Westphal zur Compleürung desselben der Pause 
^ w ä:, uB, am Schluss des Verses ^ ^ Sc H- Während das 
Zweite möglich wäre, ist das Erste jedenfalls in dem Falle zu ver- 
werfen, wo die Pause mitten in ein Wort fallen würde, z. B. Iph. 
Taur. DI, V. 37, 

dbcfyuyec o'Xe^pov dvooiov ig ipiav 
w:v>ww^v>l ^ww ü w v-. w I Au, nach Westphal 

mit einer Pause mitten in avoöiov. Es wird nicht nöthig sein, 
gegen diese Praxis lange Pausen mitten in den Wörtern anzu- 
nehmen, noch ein Wort zu verlieren und mit mir werden gewiss 
alle einig sein, dass dieses Verfahren völlig gegen den Geist der 
griechischen Sprache ist, zugleich aber die ganze Metrik auf ein 
unsicheres Rathen reducirt (Leilf. § 11, 8). Uebrigens konnte 
schon das Westphal überzeugen von der Unrichtigkeit seiner An- 
nahme, dass die zweiten Takte der Dochmien sich nicht selten 
in aufgelöster und gewöhnlicher Form antistrophisch entsprechen, 

v./ : v^ I vSCT, w II w I W All. 

Eine solche Besponsion lässt immer mit Sicherheit schliessen, dass 
die Länge den gewöhnlichen Werth habe, vgl. Leilf. § 17, 3. Es 
üessen sich noch eine ganze Beute von Gegengründen anführen, die 
Jeder für sich genügten. Doch bleibt dies und die genaueren Be- 
lege, die leicht zu beschaffen sind» unserer ausführlichen Metrik, 
wohin es entschieden gehört, vorbehalten. 

Wir behalten also nur eine Stammfbrm des Bacchius zurück, 
J I J^ die aber gemeiniglich steigend ist, wenigstens zu Anfang 
des Verses stets Auftakt hat In dieser Form kann es keine Zu- 
sammenziehungen, wohl aber Auflösungen geben. Wenn diese Auf- 
lösungen sehr ungebräuchlich sind in dem äusserlich ganz ähnlichen 
graduirten Takte, dem Ionicus, so ist hier das Verhältniss ein ganz 
anderes, weil die Senkung nur aus Einer kurzen Silbe besteht 
So treffen wir zunächst mehrere mal die Form _ ^ ^ ^, d. h. 
J n^ als ersten Takt der Dochmien, zum Theil auch so, dass 
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ibr in der Gegenstrophe die gewöhnliche Form w entspricht 

(metrische Responsion _ ^r ^). Es kommt z. B. diese Form 
auch bei Aeschylus und Sophokles vor, und «war ganz sicher 
Eum. V, ß', V. 4. 8. -*- Sept I, a, V. 2., ib. ihn,, V. 1. — 
ib. IV, ß\ V. 2. — Aj. VI, V. 1. — Ant Vffl, &', V. 2. 

Aber auch die Folge I H h erscheint, wenn auch in ge- 
ringerem Grade wie J H Jfl , leicht als zu sehr sinkend, zumal 
da die letzte Note die allerschwächste Intonation hat, während beim 
Päon die beiden letzten Kurzen, mit einem stärkeren Ictus begin- 
nend und so sich von der ersten Kurze abhebend, eine ganz 
wohlklingende Antithese zur ersten Länge bildeten. So ist denn 
die Form _ ^ ^ ^ beim Bacchius in der That sehr selten. 

Dagegen kommt gerade die Form i, ^ J. o, JJ J J* ausser- 
ordentlich häufig vor, ja häufiger als die Stammform selbst Wir 
sahen beim Ionicus, dass die Doppelkürze mit ihrem Ictus schwer- 
lich eine folgende Länge mit zwei Kürzen beherrschte, wobei sie 
zu den folgenden Taktlheilen wie 2:4 stände. Bier müssen wir 
aus dem thatsächlichen Vorkommen den Schluss ziehen, dass da- 
gegen die Doppelkürze ohne Schwierigkeit eine folgende Länge mit 
noch einer Kürze beherrsche, wo das Verhältniss 2 : 3 entsteht 
Aber noch ein wichtiger Grund ist für diese letztere Möglichkeit 
vorhanden. Die Form ^ w _ ^ ^ beim Ionicus musste, wie 
wir sahen, dem Takte ein antithetisches Gepräge geben, indem die 
erste Doppelkürze der zweiten entsprach, die Länge dazwischen 
aber als Gentrum erschien; diese Bildung aber ist der gerade 
Gegensatz zu dem der gradiiirten Takte und ausserdem in sich 
fehlerhaft, da die antithetischen Thette die schwächsten sind. AHe 
diese Gründe nun fallen beim Bacchius mit aufgelöster Vorhebung 
weg. Man erkennt deutlich seinen Bau, und da auch der Ictus 
der Nachhebung in den gradiiirten dreigliedrigen Takten ein starker 
ist, so kann hier eben so wenig als bei den Anapästen es auf- 
fallen, wenn die Nachhebung eine stärkere Note als die Vor- 
hebung hat 

Endlich kommt auch der Fall nicht aMzu <seltea vor, dass 
beide Hebungen im Bacchius aufgelöst sind» so dass die Form 
ww^^v^, J^/^J* entsteht Wälirend man also sechs 
Kürzen im Takte (beim Ionicus) nur in ganz besonderen IfÜlen 
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zuliess, übrigens aber als eine zu eintönige und unklare Verbindung 
verwarf, nahm man dagegen an dem Zusßmmenlreflen von fünf 
Kürzen keinen Anstoss. Die Grenze der Zulässigkeit wird aber 
hier nicht einzig durch die Zahlen 5 und 6 bestimmt, sondern be- 
sonders durch die entstehenden Gruppirungsverhältnisse. Im Takte 
^ w w w w w würden die 6 Kürzen in 3 völlig gleichen Grup- 
pen geordnet sein; im Takte ^ ^ ^ ^ ^ treffen wir nur zwei 
gleiche Gruppen, während die drille von verschiedener Ausdehnung 
ist und so, statt die Eintönigkeit zu erhöhen, dieselbe vielmehr, 
indem sie einen Gegensat« bringt, aufhebt. 

Dochmische Strophen, bestehend aus vielen aufgelösten Takten, 
haben natürlich einen concitirlen «nid unruhigen Charakter, der dem 
Ethos dieser Taktart ganz besonders entspricht. 

11. Der aufmerksame Leser wird aus den Darstellungen 
dieses und des . vorhergehenden Paragraphen die Ueberzeugung ge- 
wonnen haben, dass die griechischen Takte, weit entfernt, bk>s in 
den Massverh&ltoissen und der mathematischen Gliederung ein be- 
stimmtes Gepräge zu haben, vielmehr auch in dem Wechsel von 
langen und kurzen Noten eine ausserordentliche Gesetzlichkeit 
zeigen, und dass verschiedene Wohllautsgesetze von den Dichtern 
auf das Strengste innegehalten sind, wo heutige Componisten nicht 
selten zu den widersprechendsten Formen greifen — um Effect zu 
machen. 



§ 6. Abnorm gegliederte Takte. 

1. Mussten wir § 3, 4 sq. die einseitige Theorie der alten 
Rhythmiker verwerfen, wonach alle Takte aus je zwei Theüen be- 
stehen sottten, die sich in den verschiedenen y&x) wie 2:2, 2:1 
und 3:2 verhielten, und zwar aus dem Grunde, weil wir ganz 
tadellose und nicht selten vorkommende Takte nicht wie jene als 
unregebnassige auffassen konnten, besonders aber, weil jene Zahlen- 
angaben wenig Erscheinungen zu erklären vermögen, leicht aber 
auf irrige Consequenzen fairen (wie denn der Westphal'sche Päon 

i , in Praxi nie vorkommend und von unschönem Bau, eine 

scheinbare Bestätigung durch jene vage Regel finden könnte); so 
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müssen wir um so mehr die von uns angenommenen Gliederungen 
der Takte, die sämmtlich einen schönen musikalischen Sinn ge- 
währen,» aufrecht erhallen. Denn wir fanden diese Gliederungen 
nicht etwa, indem wir neue Taktarten aus der Luft griften, um 
die vorgefassten Theorien durch sie zu belegen, sondern umge- 
kehrt,, indem wir die allgemein anerkannten Taktarten, ohne ab- 
stracten Zahlentheorien zu folgen, nach ihrem musikalischen Wesen 
in Gruppen sonderten und die mehreren Arten gemeinsamen Eigen- 
schaften für eine neue Eintheilung benutzten. Nur so waren wir 
im Stande, die Praxis in den poetischen Schöpfungen richtig zu 
würdigen; wo Synkopen, Zusammenziehungen und Auflösungen vor- 
kamen, da fanden die Thatsachen ihre Erklärung; wo sie nicht 
oder nur ausnahmsweise stattfanden, da vermochten wir ebenfalls 
die Gründe dafür beizubringen. Aber nirgend gelangten wir durch 
diese Theorie zur Annahme von Formen, die nicht reichlich aus 
den Classikern zu belegen waren; umgekehrt aber mussten wir 
von unserem Standpunkte aus viele Formen verwerfen, gegen 
welche die reine Metrik nichts einzuwenden hätte, und auch hier 
lieferte uns die in den überlieferten Gedichten herrschende Praxis 
die positiven Beweise. 

Wir kommen aber nun zur Betrachtung von Takten, welche 
vermöge ihrer abnormen Gliederungsart die vorhin gesteckten 
Grenzen überschreiten. Doch wird auch hier sich offenbaren, dass 
die Griechen ein äusserst feines Geluhl lur die im einzelnen Takte 
herrschende Proportion hatten: unter allen denkbaren abnormen 
Gliederungsarten kommt nur eine einzige in der Praxis vor, und 
zwar die aUerschwächste Abweichung, die existiren kann, und diese 
ausserdem sehr selten. Wir können hier aber, wo es sich um 
die genaue Abgrenzung des Bereichs dieser Abweichung handelt, 
nicht umhin, der Metrik etwas vorzugreifen. Nur sie kann uns 
die positiven Beweise für unsere Theorie an die Hände geben, und 
nur aus ihr haben wir unsere Theorie selbst gewonnen. 

2. Wenn der %-Takt die regelmässige Gliederung 2:1 hat, 
ausserdem aber synkopirt auftreten kann, also mit unterdrückter 
Gliederung (§ 4, 2), so wäre drittens noch der Fall denkbar, dass 
er die der gewöhnlichen Gliederung ganz entgegengesetzte, 1:2 
haben könnte. Hier würde der Hauptictus auf eine einzelne 
Kürze fallen, und diese so eine unmittelbar darauf folgende volle 
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Länge beherrschen, > f J oder ^_, (umgekehrter Cho- 
reus). 

Die anderen denkbaren abnormen Gliederungen, bei denen 
eine kleine Senkung eine grosse Hebung beherrschen wurde» 
wären , 
I. ohne vorhandene Synkopen: 

1) bei den 4 / 8 - und */ 4 -Takten: 

*J* J J* oder o __ ^ (amphibrachys). 

2) bei den %- Takten: 

VJ J oder ^_ 

^JIJ oder oo~_ 

V*JJ"3 oder *-^~~ 
* 3) bei den %- und % -Takten: 

^JJJ* oder ^ ~ (antispastus), dann die- 
selbe Gruppirung mit Auflösungen, o ^ ^ _ ^ u. s. w. 

II. Hit vorhandenen Synkopen. 

1) bei den %- und %- Takten: 

2) bei den %- Takten: 

> S k J oder ° LJ 

V J. /oder w i 

3) bei den 8 / 4 - ^nd %- Takten: 

V* J / oder * u ~ 
> } J ^^ ~ LJ 

VJ. J oder ^ L -- 

V J J. oder c _ i_ 

VJ ^J. oder o — w _) dann Formen mit ver- 
schiedenen Auflösungen. 

Von allen denkbaren abnorm gegliederten Takten 
kommt nur der umgekehrte Choreus vor. Es herrschte 
also im Bau der Takte das strenge Gesetz, dass die als 
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Hebung verwandle einfache Kürze nie mehr als Eine 
gewöhnliche Länge beherrschen konnte. 

Diese Regel, vom musikalischen Standpunkte leicht begreifbar, 
wird bewiesen durch die gesammte vorhandene Literatur. Nirgend 
deutet irgend eine Erscheinung darauf hin, dass man im Bau ab- 
normer Takte weiter gegangen sei, als bis zum Gebrauche des um- 
gekehrten Choreus; und die seltene Anwendung des letzteren allein 
liess schon vermuthen, dass hier der Anfang und zugleich die 
äusserste Grenze für den Bau unregelmässig gegliederter Takte 
vorliege. Wir werden deshalb in dem Folgenden nur über das 
Vorkommen des umgekehrten Choreus handeln. 

3. Bei Pindar ist an drei Stellen das Vorkommen von *,__ 
als logaödischer Takt vollkommen evident. Ol. I, Str., V. 9 be- 
ginnt nämlich in einem Theite der Strophen mit drei Kurzen, in 
einem anderen Theile mit einer Kurze und folgender Länge. Wäre 
das erste nicht der Fall, so könnte man die Verse sich gebaut 
denken, 

0090V [MQTfeaai xeXaSelv Sir. a , V. 9. 
So aber käme man zu der metrischen Responsion 



die nach Leitf. § 17, 3 aus guten Gründen nicht gestattet ist. Es 
bleibt folglich nichts übrig, als die Responsion ^ ^7 anzunehmen. 
Eben diese Responsion findet Pyth. VI, Str. V. 3 und Isthm. VII, 
V. 7 mitten im Verse statt Es ist auch in der That vom musi- 
kalischen Standpunkte aus kein Ansloss an dem Takte > f k J zu 
nehmen, den auch unsere Componisten hin und wieder verwenden; 
nur dürfte er nicht häufig vorkommen, sollte nicht der Rhythmus 
unklar werden. 

Es fragt sich nun, ob Pindar nicht etwa ditseR Takt aus der 
äolischen Lyrik überkommen habe, wo «r in der. „Basis" nicht 
selten vorkommt. Aber in der chorischen Dichtung» die ja die 
strengste Gliederung wegen der gleichzeitigen örchesis haben muss, 
ist an das Vorhandensein der Basis, die wir Leitf. § 27 besprochen 
haben, nicht zu denken. Es müsslen dann auch die übrigen un- 
regelmassigen Beaponsioaen des ersten Taktes auftreten, es müss- 
ten sieh der Trochäus wie der Schein-Iambus (umgekehlte Choreus), 
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ja auch der Pyrrhichius (^ ^) u. s. w. antistrophisch entsprechen, 
wovon eben so wenig bei Pindar, als bei Aeschylus, Sophokles 
und Einripides die geringste Spur ist Auch wurde damit immer 
noch nicht das Vorkommen des Taktes oxä? mitten in einem 
Verse bei Pindar erklärt sein. 

Da nun bei Pindar nicht wenige logaödische Verse mit der 
Sübencombination ^ _ anfangen» so könnte man 2u dem Glauben 
gelangen, dass diese Silben immer den Takt o _ gebadet hätten, 
nie als v>:l_. aufzufassen seien, wie ich überall in den Puristi- 
schen Schemen gettoin, ausgenommen, wo durch die Responsion 
kj y^L der directe Gegenbeweis geliefert war. In der Thal, ein 
directer Beweis für die AdBassung \ l_ liegt bei Pindar nirgends 
vor. Stände nämlich statt der Kurze in dieser oder jener Strophe 
eine Länge, so dass sich die Silben — _ entsprächen: in diesem 
Falle wäre der Takt <, _ undenkbar, denn es musste dann in 
dieser oder jener Strophe die betonte Länge die halbe Dauer der 

unbetonten Länge haben, so dass die Silben _. rhythmisch 

wären > __ oder > ^ i J, was vom metrischen Standpunkte 
aus eine reine Unmöglichkeit ist Die metrische Responsion 3 _ 
also wäre ein vollgültiger Beweis gegen die Constituirung ^ — , 
und man könnte überall nur als £-l_ die besprochenen Vers- 
anfange constitiriren. Aber so häufig die Versanfange mit ^ _ bei 
Pindar sind, so kommt doch nirgends die Vertretung der ersten 
Kürze durch eine (irrationale) lange Silbe vor. Da nun in anderen 
Fällen, wo der einsilbig* Auftakt unverkennbar ist, er bei Pindar 
sehr häufig in den verschiedenen Strophen wechselnd durch eine 
lange und eine kurze Silbe ausgedrückt ist, z. B. 

OL XI, Str. V. 2 und 3 £:_^l 

OLXDJ, Str. V. 2 und 6 >:__v>], V. 7 >:-^^i 

Pylh. VB, Str. V..8 ^!w ^ J 

Islh. VII, Stf. V. 2 sogar jj, :_ w , 

und so noch an manchen andern Stellen: so müsste es ein merk- 
würdiger Zufall sein, dass gerade der Versanfang £ii_l nicht 
vorkäme, ein Zufall, an den zu glauben schwer fiele. 

Es liegen aber andere Gründe vor, welche den Versanfang 
w : i_ in vielen Fällen wenigstens im höchsten Grade wahr- 
scheinlich machen. 
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Betrachten wir nämlich die Strophen auch nur vom äußer- 
lichen, metrischen Standpunkte, so drängt sich doch die Wahr- 
nehmung unwiderstehlich auf, dass innerhalb derselben eine ge- 
nauere Uebereinstimmung im Gebrauche der Taklfonnen herrschen 
müsse, als in sämmtlichen Weisen von demselben Taktmasse unter 
sich anzunehmen sei. Die Strophen haben doch jedenfalls eine fest 
ausgeprägte Melodie, und in dieser, wenn sie Einheit haben soll, 
müssen ähnliche Notencombinationen dfler wiederkehren. Wir 
wollen diese Erscheinung, die in den folgenden Büchern näher er- 
örtert werden wird, hier wenigstens an zwei schlagenden Beispielen 
erläutern. Bei Pindar nämlich ist der Ausgang logaödischer Sätze 
auf einen Tribrachys eben so ungebräuchlich, wie bei den übrigen 
Dichtern. Wo er aber in einem Gedichte vorkommt, da kommt 
er nicht vereinzelt vor, sondern wiederholt. Die Fälle sind: 

Nem. III, Str. V. 2 _ ^ i_ w |_ ^ i w w w u _ w | l_ ! 

v-» v> v/ I A D 

V. 6 i_ l_ ^l_ £■ -w U*t wl 

VI, Str. V. 7 I ^^ ^ a 

Ep. V. 2 ^^iwwvii_ v i __ a y 

Isthm. VII, Str. V. 9 _wl_uLwvLwl^vl II 

l_ I- wl— All 
V. 1U v vs w I L— I L-.U v-* w \-» I v3C" vi wu wl 

V.12 £:_^l_ vli_J wwluL ul^vl 

_Ai 

Diese Conslituirung der Verse wird überall von der Eurhythmie 
bewiesen, und es kann kein Zufall sein, dass diese gerade auf 
eine so grosse metrische Uebereinstimmung der einzelnen Tlieile 
eines Gedichtes fuhrt 

Eben so selten ist bei Pindar in dorischen Strophen die Auf- 
lösung der Hebung ^ ^ _ oder o ^ ^ ^; sie kommt nur in 
zwei Gedichten vor, aber auch hier mehr als einmal. Die Stellen 
sind: 

Nein. V, Str. V. 4 _ : t_ ^ l 1 1_ w I w lli ^ I 

_7vll 

V. 6 _:L_^lv3cr__ll_-w| ff I vi 

I L_ w I H 

Isthtn. UI, Sir. V. 3 _ w w | TO wwL> Il.I 

Ep. V. 6. k. 2.i_ w | __ lu. W |«7_I 
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Wo nun so eclatante Beweise für die Gleichartigkeit im 
Bau gerade der seltneren und also hervorstechenden Takte in den 
einzelnen Gedichten vorliegen, da kommt man noth wendig, auch 
schon vom metrischen Standpunkte aus, auf die Anschauung, dass 
man bei der Würdigung der Formen in einem Gedichte immer 
möglichst von dieser Gleichartigkeit ausgehen müsse. Keine Bunt- 
scheckigkeit, sondern möglichst Conformität ist überall zu suchen. 

Betrachten wir nun aber die logaödischen Gesänge Pindars, 
in denen Verse mehr oder minder häufig mit der Silbencombina- 
tion w __ anfangen, die ich durchgängig, mit Ausnahme von den 
Stellen, welche diese Auffassung durchaus nicht vertragen, als 
w :i_ I auffasste. — Ol. I, IV, XI; Pyth. II, VI, VII, X; Nem. H, 
VI; Isthm. VII; Dith. fr. III bieten uns reichlich Beispiele. Am 
interessantesten aber ist Dith. fr. III. Hier fangen fast alle Verse 
mit Auftakt an, der bald als ^, bald als > oder » erscheint, 
worauf dann die verschiedensten Taktformen folgen. Die Anfänge 

Sind l •* : i i \s i kj kj kj i > : — w v>» > i w» v-» : v-»» 

> : _ >, auch V. 18 vielleicht > :l« (weil ein Tribrachys folgt, 
der doch immerhin selten auf einen irrationalen Choreus folgt, 
wenn dipodisch zusammenzufassen wäre _ > I ^ ^ ^ , worüber 
schon Eurh. § 7 gesprochen ist). Neben all diesen Anfängen, die 
zusammen 14 mal vorkommen, treffen wir nur zweimal den An* 
fang w w ^ I und zweimal -^ ^ I . Nun bemerken wir aber, 
dass in der ganzen so kunstvollen Strophe diese Verse ohne Auf- 
takt denen mit Auftakt rhythmisch respondiren, was bei dem anti- 
thetischen Baue der Perioden sehr bezeichnend ist. Nähmen wir 
nun V. 12 den Anfang ^ _ I , so würde diese schöne Symmetrie 
unterbrochen sein; constituuren wir dagegen w :i_l, so ist sie 
gewahrt, und zugleich ist der Anfang des Verses in Einklang mit 
dem der Mehrzahl gebracht 

Vergleichen wir ferner Ol. IV, Ep., Per. 10. 

Aehnlich Pyth. X, Str., Per. III. 



CA 



:-^wl_wl_*ll_^l_ wl _ a ]] 



Digitized by VjOOQIC 



78 § 6. Abnorm gegliederte Takte. 

und Isth. VII, Per. 1. 

v>: l_- I_ ^1-^ wl_ will— I — All 
(0 1 — w I vi — y wl Aj| 

Wem wird nicht sogleich die schöne Harmonie im Bau dieser 
Perioden bemerkbar, die gänzlich zerstört wäre, wenn man den 
zweiten Vers jeder derselben mit ^ _ beginnen Hesse? Und so 
wird man beim Ueberblick der oben citirten Gesänge leicht heraus- 
finden, dass die Constituirung w • i_ fast überall auf eine schönere 
Gleichmässigkeit führe. Auch die Versanfänge ^ • l_ I l_- f , auf 
welche man so geführt wird Pylh. VII, Ep., V. 2 und Nem. VI, 
Str. V. 1 scheinen für diese Auffassung zu sprechen, da sie an 
den betreffenden Stellen gerade in beigemischten choreischen Reihen 
stattfinden, 

v>:i_Jl_I_vI u. il i— l-wl _^ I_aI! und 
^ :l_ Iu_ l_ wll^/ v l_ w I L_ LwLaI, 

wo sie später (von Aeschylus an) so häufig und mit so schönem 
Effecte auftreten. 

Man würde nun etwa in Ol. I, wo doch Str. V. 9 unzweifel- 
haft die Form & _ vorkommt, auch an den anderen Versanßngen, 
eben derselben Gleichmässigkeit wegen, überall m, _ ara Anfange 
consliluiren können; aber die Sache wird wieder zweifelhaft durch 
mehrfachen Auftakt, der in dem Gedichte vorkommt, und ebenso 
wenig kann man Isth. VII, V. 5 die Form <, __ dadurch geboten 
finden, dass die andern beiden Verse derselben Periode ohne Auf- 
takt anfangen, denn an zwei anderen Stellen des Gedichtes wird 
man durch die umgekehrte Beobachtung zu der Form ^ i i_ ge- 
führt Uebrigens spricht noch eine metrische, schon Eurh. § 3, 5 
und Leilf. § 17, 5 erwähnte Beobachtung dafür, dass überall 
w : t— anzunehmen sei, ausser wo (in den angezogenen drei 
Stellen) antistrophisch ^ ^ ^ entspreche. Wo nämlich, der ge- 
wöhnlichen Praxis entgegen, der Kürze ein starker Ictus zu geben 
ist, da ist Pindar in den so entstandenen Taktformen durchaus 
nicht constant, vielmehr entsprechen dann antistrophisch reguläre 
Formen : *, w. , <, w ^^l , ^^ _ . Vgl. oben. Endlich spricht 
der Gebrauch der auf Pindar folgenden Dichter für die Auffassung 
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4. Bei Aeschylus, Sophokles und Aristophanes liegt 
nicht ein einziger Beweis vor für die Geltung des Versanfanges 
w _ als >h L _j dagegen iässt sich bei ihnen an einer 
grossen Anzahl von Stellen leicht der directe Beweis für die Gel- 
tan ^ S* • J |» 'w 5i l Kefero. Wir meinen aber bei Aristo- 
phanes nur die lyrischen (chorischen) Strophen: in einer Anzahl 
recitativer Metra hat er und die übrigen Komiker die äolische 
Basis angewandt, in der die Taktformen _ w, _ >, *, _ und 
www einander beliebig vertreten, der Pyrrhichius jedoch ausge- 
schlossen ist. Die äolische Basis ist Leitf. § 27 besprochen. 

Der directeste Beweis für die Messung w • i_ I ist, wie wir 

oben sahen, die metrische (antistrophische) Responsion ,> Diese 

kommt bei Aeschylus nicht selten vor; man sehe die Stellen 
Ag. Vn ß\ Cho. 1 y', ib. ni ß', Sept. Vffl ß', Pers. ffl ß'; die 
Belege bei Sophokles sind Aj. Vir ß', Oed. C. HI a (dreimal), ib. 
VI, Str. (zweimal), Phil.- I a und ß' (zweimal), ib. V &'. Alle 
diese Verse sind logaödisch, mit Ausnahme von Cho. I y', der 
rein choreisch ist. 

Ausserdem kommt der Anfang £:u-li— I vor, immer bei 
choreischen Versen, die aber auch logaödischen oder dochmischen 
Strophen beigemischt sein können, Suppl. IV 5', Sept. I y' (zweimal), 
Pers. II y' (zweimal) und bei Sophokles: Aj. in y', Oed. R. Ol (zweimal). 
Endlich treffen wir noch den rhythmischen Satz £ • l_ 1 1_ 1 1__ I l_ ö 
AnL VII ß'. Es wird nun nicht weiter nöthig sein, die Verse zu 
ciliren, wo uiu constituirt werden muss der Gleichförmigkeit 
im Metrum wegen. 

Nicht so direct lässt sich der Beweis bei Aristophanes liefern. 
Doch ist w :l_ so gut als sicher Vesp. III in., da lauter Verse 
mit Auftakt folgen. Av. VI beginnen die ersten beiden (choreischen) 
Verse sicher mit w : i_ 1 1_ I , da sie zweien anderen mit Auftakt 
(in der Periode) respondiren; Kccl. IV 5' — c; aber entsteht nur 
Gleichförmigkeit, wenn man die Verse bald als mit w : l_, bald 
als mit > i l_ beginnend annimmt; dagegen würde die grössle 
Ungleichmässigkeit entstehen, wollte man hier ^ >, dort o _ als 
Anfang annehmen. Es liegen freilich keine Gegenstrophen vor, 
durch welche auch hier der directe Beweis gewiss sogleich ge- 
geben wäre. 
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5. Bei Euripides sind an sehr vielen Stellen dieselben 
directen und indirecten Beweise für den Versanfang w • l_ vorhan- 
den, die wir so eben bei den übrigen Schriftstellern kennen lernten. 
Aber auch der Takt o _ kommt unzweifelhaft bei ihm vor, so 
Hei. IV, Str. a , V. 8, wo sich antistrophisch ^ w w und w _ 
entsprechen: 

Str. V. 8. 'Axotöv uico loyTfcac ^_.l^wlt_l_AH 
Gstr. V. 8. SoXiov aorrfpa \i\u\>a<; ^w^l-^vwli— J_.aU 

Wir behalten uns nähere Angaben für Band III vor, wo ge- 
zeigt werden wird, ein wie verschiedenes rhythmisches Gepräge die 
Euripideischen Chorika haben. 



§ 7. Der dorische Takt 

1. Aristoxenus hat zuerst die Lehre von den beiden Takt- 
theilen und der bestimmten Proportion, worin sie zu einander 
stehen, eingeführt Aber er erkennt auch neben den Takten mit 
rationaler solche mit irrationaler Gliederung an. Wenn er nun 
p. 298 sagt: ot &' äXoyot (icotac) Stay^poufft töv forwv w 
tov avt> xpovov 7cpo< tov xaxG) |W| «Jvai fi)Tov, „die irrationalen 
Takte unterscheiden sich dadurch von den rationalen, dass (bei 
ihnen) der Aufschlag zum Niederschlage nicht in dem regelmässigen 
Verhältnisse steht", so hat er die Hauptregel für uns unbrauchbar 
gemacht. Denn, wenn es „ irrationale " Takte gibt, so werden wir 
an unzähligen Stellen in Verlegenheit kommen, zu bestimmen, ob 
ordentliche oder von der Hauptregel abweichende Takte vorliegen; 
und ferner handelt es sich um die Feststellung der Art und des 
Grades der Abweichung. Aristoxenus selbst fuhrt nun p. 294 den 
Xopeioc aXoyoc an, in welchem der Niederschlag im Verhältniss 
zum Aufschlag zu gross sein soll. Aber mit vereinzelten Beispielen 
hommen wir nicht weiter. Auch zeigt sich hier eine ganz äussere 
Auffassung der Sache. Ueber den „irrationalen Choreus" ist 
Leitf. p. 46 und Eurh. § 5, 3 das Nöthigste gesagt Er ist in 
der That ein ganz regulärer Takt vom musikalischen Standpunkte 
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aus betrachtet; irrational kann er nur genannt werden vom rein 
metrischen Standpunkte aus, da die zweite lange Silbe des Taktes 
hier eine etwas andere Verwendung gefunden hat, nimlich ange- 
wandt ist wegen des geforderten stärkeren Ictus (vgl. das im Leit- 
faden Gesagte). 

Aber es gibt auch Takte, die vom rein musikalischen Stand- 
punkte aus der Aristoxenischen Hauptregel widersprechen. Da wir 
nichts Vollständiges von diesem Schrillsteiler besitzen, so sind wir 
nicht im Stande, zu verfolgen, wie er diese Ausnahmen (worauf 
er selbst hindeutet) erklärt, und wie er die in ihnen herrschenden 
Verhältnisse bestimmt habe. Vielleicht hat sein Epitomator Psellus 
eine seiner Regeln aufbewahrt, wenn er sagt (9): töv bl tcoSi- 
xuv X6f«v «fyu&taTol slav ot xpwf 8 tc tou ujou xal & tou 
ftuctaafov xai o tou ijiuoXIqv. yivcTat hi rare 7coix; xat iv xpi- 
TtkaaUf Xo^, Tffrw» xal iv faiTpfccp. 

« Was soll man sich nun denken unter Takten mit der Gliede- 
rung 3:1 and 4:3? Von ersterer Art wäre die Verbindung 
I fr L die in modernen Compositionen so häufig ist. Aber 
einen 7 / 8 - oder 7 / 4 -Takt, in welchem allein die Gliederung 4:3 
stattfinden könnte, wird man schwerlich den Griechen aufbürden 
wollen. Oder sollte man an einen %-Takt denken, in dem Nieder- 
schlag und Aufschlag das Verbältniss 4:3 hätten? Die erste Note 
in einem solchen würde 4 /i4» die zweite % 4 betragen; aber Vier- 
zehnte! -Noten könnten in der Praxis keine Verwendung finden, 
und es würde alles auf eine blosse Notirung ohne praktische Be- 
deutung hinauslaufen. Unmöglich können die Alten unter ihrem 
fctrpttoc einen solchen Takt verstanden haben. Es wird hier 
nichts vorliegen, als die. Verbindung _ ^ , die in den dori- 
schen Strophen so charakteristisch ist; man fasste blos nach dem 
gewöhnlichen Silbenwerthe auf. 

Wir stimmen nun mit Westphal und anderen darin überein, 

dass die Silbencombination __ ^ in dorischen Strophen als 

aus zwei gleich grossen Takten bestehend zu betrachten sei. Un- 
möglich aber können wir der Auffassung beitreten, welche West- 
phal über die beiden Noten des ersten Taktes in dieser Combina- 
tion hat. Er sagt nämlich (Harmonik und Helopöie, Vorrede 
p. XVI): 

Schmidt, Compositlon»Uhr«. 6 
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„Aristoxenus sagt im fünften Fragmente seines ersten Buches: 
die Silbe könnte kein Mass der Zeit sein, denn die Länge sei nicht 
immer der Länge, die Kurze nicht immer der Kürze gleich, ob- 
wohl die Kürze immer die Hälfte der (mit ihr verbundenen) Lütge 
sei. Sind also die Dactylen der Dactyloepitriten vierzeitig, stehen 
ihnen ferner die mit ihnen verbundenen Trochäen in der Zeitaus- 
dehnung gleich, so ergibt sich aus jenem aristoxenischen Satze 
folgende Messung 

%*/•** 9 11 9 11 9 * 

_ V/ I _ _ I _ V*/ w I — vy vi — __ I 

Die Länge des ersten Fusses ist nicht gleich der Länge des 
zweiten und dritten, die Kürze des ersten Fusses ist nicht gleich 
der Kürte des dritten u. s. w» (vgl Aristoxenus' Worte), wohl aber 
ist die Länge des ersten Fusses das Doppelte der mit ihr verbun- 
denen Kürze, gerade wie auch die Länge des dritten Fasses das 
Doppelte der auf sie folgenden Kürze ist Jeder Fuss oder lakt 
enthält 4 xp&*i «pötoi, denn 8 /s+ 4 /s = 2+2 = 4.* 

Ich führe dieses Beispiel nur an, um zu zeigen, auf tyelche 
Abwege man geräth, in welche Labyrinthe man sich verirrt, wenn 
mau glaubt, mit ganz aligemeinen Theorien bestimmte Resultate 
erreichen zu können, indem man mehrere derselben nach subjec- 
üvem Ermessen mit einander combinirt. Denn gegen obige Auf- 
fassung der „dactylo-epitritischen Pentapodie" erheben sich doch 
wohl die begründetsten und unabweislichsten Bedenken. Es ist 
nämlich, gerade während Westphal darnach strebte, einzelnen Aus- 
sprüchen des Aristoxenus genugzuthun, 

1) eins der Hauptgesetze desselben gebrochen worden. Im 
ytoc ioov, zu welchem ja auch Westphal obige und andere Reihen 
rechnet, sollen sich nämlich Niederschlag und Aufschlag verhalten 
wie 2:2; wir sehen aber hier das Verhältnis 8:4 = 2:1, das 
den ungeraden Takten (y<vo£ ftiicXtifoiov) zukommt Wurde nun 
nach antiker Art taktirt, d. h. ohne zu zählen nur die beiden 
Takttheiie durch Auf- und Niederschlag des Taktstockes, durch 
Niedertreten u. dgl. unterschieden, so stimmten die Noten durch- 
aus nicht mit dieser Praxis; vielmehr konnten bei Beobachtung 
der letzteren die beiden Takttheiie nicht anders als gleich er- 
scheinen: 
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Diese Auflassung aber steht in directem Widerspruch mit den 
metrischen Erscheinungen. Nie nämlich, auch nicht in einem ein- 
zigen Falle wird in den dorischen Strophen der erste Takt durch 
zwei lange Silben statt durch eine lange und eine kurze ausge- 
druckt, woraus bestimmt zu erkennen ist, dass die Kürze eine 
ganz entschiedene Kürze war, d. h. eine Note von verhältnissmissig 
geringer Dauer haben musste. 

2) Vom musikalischen Standpunkte aus ist obige Constitui- 
rung aber noch viel weniger zu vertheidigen. %- Noten und %- 
Noten sollten in der griechischen Musik häufig gewesen sein? Wie 
will man sich diese denn gesungen denken? Wie will man an- 
nehmen, dass sie abgezählt wurden? Bej Dactylen und Anapästen 
reicht es aus, zu Apfang des Taktes niederzutreten, zu Anfang 
seiner zweiten Hälfte den Fuss emporzuheben; will man aber ge- 
nauer die Grössen abmessen, so wird man ein — zwei — drei 

— vier zählen, wodurch die kurzen Silben oder Achtelnoten als 
Zeiteinheit zu Grunde gelegt werden. Um aber den Notenwerth 
nach obiger Bestimmung inne zu halten, müsste man in jener 
Reihe ganz verschieden zählen. Man hätte im ersten Takte zwölf, 
oder sechs, oder drei zu zählen, in jedem der folgenden Takte 
vier. Nehmen wir die leichteste Art an, dass man nämlich drei 
zählte. Welcher Musiker wäre dazu im Stande gewesen, nament- 
lich, wo fortwährend Takte wie 

% % i a % V, t a % % a * ,% %> s * 

_- v> I f_ vi B— vi l-ul II 

nach Westphal's Theorie wechseln, abwechselnd ein — zwei — 
drei und ein — zwei — drei — vier zu zählen, dabei aber ein 

— zwei — drei genau so viel langsamer auszusprechen, dass die- 
selbe Zeit damit verflösse, als mit dem folgenden: ein — zwei — 
drei — vier? 

Auf solche Unmöglichkeiten und Widersinnigkeiten muss man 
nothwendig kommen, wenn man, jurans in verba magistri, nicht 
darauf achtet, welchen Sinn eben der Meister in seinen Worten 
anerkannt haben wollte. Das ist das alte aötbc fya, woran man 
flieh immer am ängstlichsten dann klammerte, wenn eine Disciplin 
in unrettbarem Verfalle lag. 

2. Für uns hat ebenfalls das System des prineeps rhythroi- 
corum eine hohe Bedeutung/ Die wenigen Fragmente enthalten 
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doch mindestens eine grosse und nicht misszuversiebende Lehre, 
die Lehre vom Takle, welche bei den späteren Metrikern der 
trostlosen Theorie von bedeutungslosen SHbencombinationen („Vers- 
fassen", wie auch die modernen Metrik er fassten) hat Platz machen 
müssen. Aber schon die Anerkennung der icofec aXoy ot ist uns 
ein Beweis, dass Aristoxenus entschieden protestirt haben würde 
gegen einen solchen Missbrauch seiner Hauptregeln, wo man diese 
rücksichtslos gegen die Natur und physische Möglichkeit hätte in 
Kraft bringen wollen.« Nun aber zu unserer Erklärung der „Epi- 
triten". In ihnen liegt nichts vor, als eine Verbindung der beiden 
Takte I h und J J, wie schon Leitf. § 12 auseinandergesetzt 
worden ist. Auf eine andere Praxis bei der Recitation hat 
Eurh. § 5, 7 hingedeutet So schreiben wir denn 

L_ v> I I— ^y wl-w wl II 

l_ w! I L_ w I U 

u. s. w. in den dorischen Strophen. Auch Böckh, über die Vers- 
masse des Pindaros (1810) ist (p. 349) ganz unserer Ansicht 

Abgesehen zunächst von dem musikalischen Werthe dieser 
Verbindung, so sind Reihen von dieser Form ungemein leicht zu 
taküren. Wenn man in jedem Takte von eins bis vier zählt, so 

ist man im Stande, allen drei Formen, i_ *~> % und _^ w 

gerecht zu werden. Dann aber scheint es, als ob die oben citirte 
Stelle des Psellus gerade auf unsere Auflassung hindeutete. Der 
Xoyoc TpwcXacnos'und fofoptToc werden gleiehmässig von Aristo- 
xenus verworfen, d. h. in einer allgemeinen Uebersicht, in welcher 
er die Grundformen der Takte einprägen wollte. Schwerlich nun 
hat er einen xou; iirftpixoc, d.h. einen r /s'Takt als musika- 
lische Grösse gekannt; während ihm ein Takt wie I N in den 
Melodien aller Völker vorkommend, in keinem Falle unbekannt 
sein konnte. Da er aber in seiner Rhythmik, so weit die geringen 
Fragmente erkennen lassen, überall Rücksicht nimmt wie auf die 
reine Musik, so auf die Silbencombinatioöen des Textes, indem er 
z.B. den Fall, wo zwei hinter einanderstehende Silben denselben 
Ton haben (d. h. gleich hoch sind), genau unterscheidet von dem 
anderen Falle, wo eine und dieselbe Silbe zwei verschiedene Töne 
hat: so wird er bei dem sogenannten Epitriten auch wohl zwischen 
der musikalischen Geltung und der Silbencombinaüon unterschieden 
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haben. Er wird also die musikalische Geltung l.^1 i d. i. 

3 : 1 neben 2:2 von der sprachlichen Notation _ ^, l _ ^, 

1, wo zwei Takttheile einander zu folgen scheinen, die sich 

wie 3:4 verhalten, genau gesondert haben. Sein flüchtiger Epi- 
lomator aber fluid von der Darstellung nur die beiden Proportionen 
erwähnungswerth, da ihm die Melodien fehlten, folglich Melodie 
und Worttext von ihm nicht mehr getrennt wurden. 

Doch wozu weiter sich in Termuthungen einlassen ! Es rausste 
nur gezeigt werden, dass ein naturlicher und sonst bei allen Völkern 
gebräuchlicher Takt sich eben so gut und besser mit fetzenhaften 
Notizen des Aristoxenus vereinen Hesse, als eine unnatürliche Ver- 
bindung, wie Westphal sie annimmt. Metrisch freilich lässt sich 
dieser Takt nicht so sicher erschliessen, wie die in den vorigen 
Paragraphen behandelten; alle jene Takte nämlich mit Zusammen- 
ziehungen, wie der Ionicus lj ^ ^, verrathen sich sogleich durch 
ihr Vorkommen zwischen den vulgären Formen, wie 

und dann lässt sich die Verschmelzung gewisser. Takttheile aus den 
Omen eigenen Functionen erklären (§ 4). Sehen wir aber die 
musikalische, uns besonders interessirende Seite des fraglichen 
Taktes näher an. Es ist nicht zu vermeiden, will man die be- 
stimmte Form des Taktes fester begründen, dass Einiges aus der 
Lehre vom Satze anticipirt werde. 

3. Die dorischen Weisen (Leilt § 12. § 22, 2) bestehen 
im Wesentlichen 

1) aus dactylischen Tripodien, 

-w wi-wv^i u und — v> ^ i— v> v> i_-*^n, 

2) aus „epi tri tischen" Dipodien und Tetrapodien, 

L_v-j il_v>i n, i— v-> i ii— w i_ "*n, 

^:L-ul 1 1 — ^ 1 II U.S. W. 

3) aus „gemischten Pentapodien", 

_ v-» w I.— w \j I — — I L_ w I — _- II 
L_ w I I _ v> vy I _ .uwl II 

-iLul I— v-r W L vy v>l_7s:ll U.S.W. 

Bedenken wir nun, dass das älteste Metrum der Griechen, 
von dem wir wissen, der. heroische Hexameter nämlich, aus dacty- 
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tischen Tripödien besteht, so müssen wir diese für den Hauptsatz 
der ( altertümlichen) dorischen Strophen halten. In Reihen wie 

JJ3IJJ3IJJIIJJ3lj;3IMI 

liegt eine grosse Rübe ausgeprägt, namentlich, da die Dactylen nur 
Einen starken Ictus zum Unterschiede von den Anapästen u. s. w. 
haben, der also eine ansehnliche Zeitgrösse beherrschen muss. Der 
Auftakt fthlt meistens; die Sätze bestehen nicht aus vier Takten, 
um eine zu marschähnliche Gliederung der Compositum zu ver- 
meiden. Leben aber kann unmöglich rein daclylischen Strophen, 
die aus Tripödien bestehen und mit langen Silben (J J | oder 
J 7 |, nicht J H) enden, eigen sein; Sil müssen ein wesent» 
lieh feierliches Gepräge haben. Nun aber kommt Wechsel und 
Beweglichkeit in diese Strophen durch Einführung von Dipodien 
und Tetrapodieü in der Form 

J./IJJII und J./UJIJ./IJJH 

Der erste Takt, I h | besieht aus einem sehr kräftigen und 
lang anhaltenden Tome, dem leicht und wie eine Art Nachhall ein 
Ton folgt, der nur den dritten Theil der Ausdehnung hat Welcher 
Gontrast zu den ruhigen, gleichmässigen Dactylen, bei denen die 
beiden Takttheile ewig in gleicher Ausdehnung einander folgen! 
Der Contrast ist zu stark: er muss aufgehoben werden durch eiitefl 
neuen Takt, der die Vermittelung zwischen den beiden Extremen, 
J # f und J J^J bildet Dies ist der Dactylus mit zusammen» 
gezogener Senkung (der scheinbare Spondeus), J J, Er folgt 
regelmässig dem „dorischen Takte" (wie wir die Verbindung 
J^ Jt) nennen, immer den ruhigen Schlues der heftigen Bewegung 
bildend Daher müssen diese sogenannten Epitriten immer Dipo- 
dien oder Tetrapodien sein: Tripödien und Pentapodien sind (mit 
kaum nennenswerthen Ausnahmen) ausgeschlossen. Endlich treten 
beide Elemente, die daclylischen und dorischen Gruppen, Ml einer 
Pentapodie vereinigt, nicht selten auf, wodurch die Einheit der 
Composition um so lebhafter ins Bewusstsem kommt 

Wir müssen das feine Gefühl der Griechen bewundern, welche 
die Folge 

JJIJ./UJIJ./I 
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ab unrhythmisch vermieden. Dem mit einer gewissen Kraftanstren- 
gung nur zu singenden Takte mit ungleicher Gliederung, daher 
mit dem Gepräge des Unruhigen, Unbeständigen, musste der gleich- 
massig gegliederte Takt folgen, der, vermöge dieser Gliederung ein 
Bild der Ruhe und des Constanten, die Reihe befriedigend ab- 
schlösse Die umgekehrte Folge war, wie wir nun sogleich ahnen, 
nicht gestattet, da jede Musik einen befriedigenden Erodruck 
am Schlüsse hinterlassen muss. Wir werden Buch II auf die Ver- 
hältnisse zurückkommen. Hier war nur zu zeigen, wie die ange- 
nommene Taktform nach jeder Richtung bin sowohl selbst das Ge- 
fühl ansprechend ist, als auch metrische Erscheinungen genügend 
«1 erklären vermag. 



§ 8. Kykliselie Takte. 

1. Im dorischen Takte beobachteten wir eine Hebung, welche 
die Senkung bedeutend überragte gegen das gewöhnliche Verhält- 
niss. Wir kommen nun zu Takten, in welchen ein langer Ton 
(lange Silbe), der den Ictus trägt, etwas an Länge einbüsst Das 
scheint widersinnig: neigen doch sonst stark intonirte Silben dazu, 
einen grösseren Zeitwerth anzunehmen, und hier soll das Verhält- 
niss sich umkehren? Und doch geschieht es, aber nur so 9 dass 
auch eine folgende Kürze an Zeitdauer einbüsst, und zwar in dem 
Verhältnisse, dass mm die Länge mit der folgenden Kürze zusam- 
men nur die Zeitdauer einer gewöhnlichen Länge hat: ■► -fc = 
I. Analog ist diese Verbindung dem dorischen Takte, denn auch 
hier stehen zwei Töne hinter einander in dem Verbältnisse 3:1. 
Aber der grosse Unterschied ist, dass diese Noten nur Einen Takt- 
theil, nicht den ganzen Takt bilden. 

Wie der Takt J # f nun lebhafter ist, als der Takt J J 

( T 8 l - § 7)» 50 liegt auch mehr Beweglichkeit, aber auch zugleich 
mehr Kraft in dem kykiischen Dactylus, den wir hier zuerst 
betrachten, als in dem aufgelösten Choreus. Ersterer = J^ fe J* y 
oder besser, P3 K letzterer = fH J^. So sind denn die 
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logaödiscben Weisen, für welche er charakteristisch ist, sehr be- 
wegliche Melodien; denn schon J^ J* ist lebhafter als J J* 9 um 
so* mehr J^J J*. 

Die hauptsächlichsten metrischen Erscheinungen der Logaoden 
sind LeitF. § 13 angeführt Eine Besprechung der so eben er- 
wähnten charakteristischen Taktform wird aber nicht nöthig sein; 
in der Lehre vom Satze, Buch II, kommen wir auf den Gegen- 
stand zurück. Die metrische Bezeichnung ist bekanntlich -^ ^. 

Nur eine Andeutung über eine hin und wieder vorkommende 
metrische Responsion, die über das Wesen des Taktes irrig machen 
könnte, muss hier erwähnt werden. Zuweilen nämlich entspricht 
einem kyklischen Dactylus in der Gegenstrophe ein gewöhnlicher 
Choreus, auch wohl ein solcher, in welchem die Senkung durch 
eine sprachlich .lange Silbe ausgedrückt ist, also — ^ oder — >. 
Im ersteren Falle ist die kurze Sechszehntelnote einfach unterdrückt 
und die lange Note in ihr gewöhnliches Recht eingetreten; im 
zweiten Falle ist ausserdem eine länge Silbe für die Senkung ge- 
wählt, um deutlicher den ziemlich starken Nebenictus in der logaö- 
dischen Weise zum Ausdruck zu bringen (Leitf. 1. 1.). Dieses 
Schwanken im Ausdrucke durch Silben ist leicht erklärlich, doch 
gehört die Besprechung dieser Sache in die eigentliche Metrik. 
Schlüsse auf „choreische Dactylen", auf welche wir am Ende 
unseres Paragraphen zu sprechen kommen werden, folgen also 
nicht mit Nothwendigkeit aus den erwähnten Vorkommnissen. 

2. Kyklische Päonen. Auch die Päonen kommen in 
zwei verscliiedenen kyklischen Formen vor, I h T3 oder _1 ^ -^ 
und J3 ^ S J 0( * er ~ ~ — Die erste dieser Formen findet 
sich Ar. Eq. IV. Pind. Ol. II, Str. V. 8 und Ep. V. 3, die zweite 
nur Pyth. V, Str. V. 5. Der Grund der Seltenheit dieser Formen 
ist, weil die Gliederung des Päon, der an sich schon ein ziemlich 
künstlicher, nicht von selbst sich darbietender Takt ist, auf diese 
Art wirklich unklar wird. Aber schon Westphal hat diese Takle 
erschlossen, und in obigen Stellen sind sie ganz unverkennbar. 
Die zweite Form ist wohl aus dem Grunde noch seltener, als die 
erste, weil die Stufenfolge der Noten ^ t* J unangenehm berührt, 
auch der Gegenhebung zu viel Gewicht gibt Vgl Leitf. § 14, 1. 

3. Für kyklische Ionici, nur in der Form 
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fl J n, -v-^vi «öd Aesch. Ag. III, Str. a' und Ar. Ran. II, 
V. 3 die einzigen Belege. — Kyklisehe Choriamben, die noch Eurh. § 7, 7 
angenommen wurden, wo ich an eine Stelle dachte, die nun eine 
bessere Lösung gefunden hat, kommen jedoch eben so wenig vor, 
als die Formen -^ _ ^ oder _^v im ersten Takt der Doch- 
mieo, wie richtig Eurh. § 18, 5 bemerkt ist 

4. Schon Eurh. § 17, 3 und Leitf. § 13 ist das Wesen der 
Logaöden im Gegensatze zu den Choreen erläutert, und an letzlerer 
Stelle sind auch die metrischen Erscheinungen ins Auge gefasst 
worden. Vom rein musikalischen Standpunkte deutet jedenfalls der 
kyklisehe Dactyius auf einen ziemlich starken Nebenictus im 
letzten Takttbeile, wie ihn reine Choreen nicht haben. Durch die 
kurze Y J0 -Note muss nämlich die folgende Achtelnote wieder 
mehr hervortreten, und der Takt kann nicht rein fallend, sondern 
muss in gewissem Masse antithetisch sein; auch sind ja die erste 
und die letzte Note desselben an Dauer nicht so wesentlich ver- 
schieden. Darum sind für J ^ und J^J* die Icten iy^ und 
I, ^ c* für Jj^ J* ctie Icten • . natürlich. Dass aber auch der 
Takt J f diese selben Icten haben könne, liegt auf der Hand; 
wie sie hier in logaödischen Reihen aus den metrischen Erschei- 
nungen folgen, ist Leitf. 1. 1. angeführt worden. 

Nun aber haben wir noch eine Geltung der Silbencombination 
_ vy v> zu besprechen. Soll ein %-Takt aus diesen Silben gebildet 
werden, so kann dies offenbar auch so geschehen, dass beide 
Kürzen auf den Werth von % 6 -Noten herabgesetzt werden, J P. 
Dieser Takt, der choreische Dactyius, metrisch durch _» zu 
bezeichnen, hat einen ganz anderen Charakter, als der kyklisehe 
Dactyius. Wo die Hebung verkürzt oder überhaupt kurz ist, wie 
in f3 h und H K -^ ^ und ^ ^ w , da entsteht das 
Bfld der Leichtigkeit, Eile, Lebhaftigkeit; wo ab« die Hebung be- 
deutend gegen die Senkung hervortritt, da entsteht das Bild kräf- 
tigen und freilich zugleich raschen Auftretens, wie in J h (i_ J) 
und J H (— »). Nicht gut nun kann man in diesen letzten 
Takten, am allerwenigsten im dorischen, an einen starken Neben- 
ictus in der Senkung denken. So würde also eine Folge von 
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schwerlich in einer logaddischen Weise zulässig sein, gewiss sfefer 
in einer choreischen. Merkwürdig ist es nun, daes solcfie*Keifieh 
aus lauter scheinbaren kykiischen Dactylen, ohne Beimischung zwei- 
silbiger Takte, ja nicht selten mit dreisilbigem Takte endend, ge- 
rade bei rein choreischen Weisen vorkommen, wo die iogaödischen 
Nebenicten, nicht in einem einzelnen - Takte, sondern in ganzen 
Sätzen vorkommend, ohne Zweifel der Melodie die Einheit rauben 
würden. Ich habe deshalb bereits im Leitfaden, § 15 und Anm. 
p. 191 die choreischen Daclylen von den kykiischen unterschieden. 
Hier sei nur kurz erwähnt, dass die entere Taktform bei Aeschy- 
lus (Ag. I # und IV a) angewandt wird, um gegen schwere 
Reihen einen Contrast zu büdeo und so mehr Leben in chorei?che 
Strophen zu bringen. Bei Sophokles tritt zu diesem Zwecke meist 
noch der andere hinzu, choreische Partien mit vorhergegangenen 
logaödischen oder auch dactylischen Theilen zu vermitteln. Denn 
ohne Zweifel ist der Takt J R auch mit einem concitirten Dao 
iylus eher verwandt, als der Takt J J\ Wir kommen in den 
folgenden Buchern auf den Gegenstand zurück. ' ~ 



§ 9. Charakteristik der Taktformen. 

1. Während die § 3 gegebene Eintheilung der Takte in 
voller Kraft bleibt, können wir doch nicht umhin, hauptsächlich 
die Ausdehnung der Takte bei der hier zu gebenden Uebersicht zu 
Grunde zu legen; denn die Griechen haben manche Reihen com* 
ponirt, in welchen Takte von verschiedener Gliedarungaart mit ein- 
ander wechselten. Sämmüiehe Weisen. stellen wir hier nicht zu* 
sammen; z. B. wählen wir von den fünf Arten der geraden takte 
nur die „ruhigen" und die „concitirten" Dactyleo und die Ana- 
pästen aus; für die anderen Arten wird jeder sich leicht die Schlüsse 
selbst mächen können. Von den Formen werden auch du seltenen 
aufgezählt werden; übrigens wird die Classificirung derselbe« nicht 
erst näher zu begründen sein, sondern ergibt sich meist unmittel- 
bar aus dem in den vorhergehenden Paragraphen Gesagten oder 
auch ist an und für sich evident. Besondere "Wichtigkeit hat diese 
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Glassi/irirung für die Lehre vom Bau und Charakter der Sätze, bei 
der auf die hier gegebene Eintheihmg oft zurückgekommen wer- 
den muss. . . 

2. Wir geben in der folgenden Zusammenstellung mit grossen 
lateinischen Buchstaben die Hauptformen an, mit kleinen griechi- 
schen besondere Nebenformen. Dabei bedeutet: 

A= fluchtig, 

B = beweglich (weniger flüchtig), 

C = lebhaft, 

D = rasch und kräftig, 

E = nachdrücklich, 

F = ruhig, •• 

G= schwer, zuweilen steigend, ftifreiteif sinkend, 

a= schwankend, - * 

ß = übermässig ruhig. 

Nicht alle Weisen haben sämmtliche Taktformen; nichts desto 
weniger werden die Buchstaben nicht verändert, so dass z. B. E 
überall „ruhig" bedeutet Wesshalb bei den Dactylen und Ana- 
pästen dieselben Notencombinationen verschiedene Namen haben, 
ergibt sich leicht aus der Betrachtung der beiden Weisen eigen- 
tümlichen Icteo. 

I. Choreen. » - 

D JA -- 

F J /, -w 

G J.> 



L_.- 



IL Logaödea. 

c J3/. 



* •» v 



\s yy v^* 



F j:> - 



j> 
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III. Ruhige und concilirte Dactylen. 

B J J3» - 

d j. /. — 
F j j> — 

G J, u,. 

IV. Anapästen. 



\-* w vy w 



j jj, - 

j j, - - j 
G j. 



' wenig verschieden 



V. Päonen. 



b j / ji» - - - «• 

c J3 J" J» — — l 

J/J3- > 

F j-r j, --- 



VI. Bacchien. 



A J3Jl/> ----- «JJ^-OW 

B «T3 J JN - 

E J /. «-.w. 

F J J /, 
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VII. Ionict. 

A nnn>~ — — «jjiji.-« — i 

c J!3 J J3»~ - — JllJl,-" — I 

E j ^, u„ w . ß jjj, 

F j j JJ, ___. 

Wir werden nach dieser Zusammenstellung oftmals ciüren, 
namentlich in der I*ehre vom Satze, Buch II, und zwar, indem wir 
anfuhren, „Form A", „Form B" u. s. w., oder „chor. B", 
n jon. E" u. s. w. 



§ 10. Unterscheidung der %- und % -Takte. 

Wie aus den Sübencombinationen in den erhaltenen poetischen 
Schöpfungen die Taktmasse derselben erschlossen werden können, 
das ist eine Frage, welche der reinen Metrik angehört Wie aber 
diese Wissenschaft ohne die rhythmischen Theorien in ein Nichts 
zusammensinkt, d. h. auf blosse Notirung von Längen und Kurzen 
hinausläuft, so kann auch umgekehrt die Compositionslehre der 
metrischen Theorien nicht entbehren, soll sie nicht auf eine blosse 
werthlose Speculation hinauslaufen. Im Allgemeinen verweisen wir 
nun vorläufig auf Buch II unseres Leitfadens, wo das Wichtigste 
aus der Metrik zusammengestellt ist. Hier aber ist wenigstens der 
eine Punkt noch etwas genauer zu erörtern, durch welche* Mittel 
wir nämlich in Stand gesetzt werden, bei manchen Compositionen 
zu unterscheiden, ob sie als echte Dactylen oder Logaöden oder 
etwa dorische Weisen anzusehen seien. 

Wer auf diese Frage ohne Bedenken in jedem Falle glaubt die 
richtige Antwort geben zu können, der beweist damit nur, dass er 
noch gar keinen Begriff von der Schwierigkeit der Sache habe. Die 
Dactylen des heroischen Hexameters sind ohne Zweifel dem geraden 
Taktgenus angehörig; trotzdem wurden sie, ja selbst die Anapästen, 
in späterer Zeit oft kyklisch (also im %-Takte) gelesen und auch 
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wohl gesungen. Besonders neigte man zu einer solchen Behand- 
lung dieser Versarten, wenn sie keine scheinbaren Spondeen, aus- 
genommen am "Schlüsse, enthielten. Gerade solche Terse fuhrt 
Dionys. de comp* veife. 17 und 20 als Beispiele der Zyklischen 
Messung an: v * * * v 

' aifric ficeira tcäovSs xuXlvSrto Xaac ivofcfcfc 
und xfyurai rcoXtc \ty6nAoc *<*r* T* v ' 

In der Thal, die Logaöden sind nichts, als eine Umbildung 
der Dactylen. Kenntlich aber sind die logaödischen Strophen last 
immer daran, dass die Silbencombination _ ^ stark überwiegt 

über die andere (d. i _ >, Leitf. § 13), und dana kommen 

die irrationalen Choreen _ > nur an bestimmten Stellen vor (ib. 
§ 13, 2), während sie bei echten Dactylen fiberall stehen können. 
Trotzdem finden wir oft Verhältnisse, die uns unsicher in unserem 
Urlheile machen. So kommen namentlich bei Sophokles in Par- 
tien, die man sonst für rein dactyüsch halten sollte, Reihen wie 
— v> — ss — kj _ vor, bei denen man nicht so leicht entscheiden 
kann, ob sie choreisch (__ ^ l _ v, l _ ^ I __ a u) oder dorisch 
(i_^li_^lL_wl— xH, etwa auch u v U>lu^l- ycfl) 
zu messen seien. Deber diese Sachen erhält man nur Licht durch 
die Betrachtung der ganzen Compositionen; kleinere Fetzen von 
Gedichten lassen häufig in Zweifel. Wir gesteben gerne offen ein, 
dass wir z. B. in einem einzelnen uns erhaltenen Verse des Alk- 
man nicht immer im Stande sind, das Taktmass anzugeben. Kann 
doch die Reihe _ ^ ^ _ ^w_^^_w^ z. B. rhyth- 
misch sein 

2) -..l-w.l-vuUwl 

3) __ ü> I _ w I (o I b) II 

Es ist aber auch von äusserst geringem Interesse, das Takt- 
mass kleiner Bruchstücke zu kennen. Aber selbst, wenn wir uns 
in dieser oder jener Strophe einer ganzen Compositum irren soll- 
ten, so ist dies ohne Bedeutung. Die rhythmische Gliederung wird 
nicht wesentlich durch das Taktmass bedingt. Doch gibt auch 
der Sinn des Textes oft einen sicheren Anhalt, wegen des ver- 
schiedenen Ethos, welches die einzelnen Taktarten haben, und be- 
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rucksichligt man nun dazu die Eigentümlichkeiten in den übrigen 
Compositionen desselben Dichters, so wird man gewiss sehr sel- 
ten irren können. 

Zu erwähnen aber waren diese Schwierigkeiten, da nicht selten 
diejenigen, welche nur verstehen sich an die äussere Form zu 
klammern, in ihr den einzigen sichern und positiven Halt zu haben 
glauben. Werden sie darauf verwiesen, dass erst ein tieferes Ein- 
dringen in Wesen und Bedeutung Licht bringe, so schütteln sie 
ungläubig das Haupt; eben so wenig vermögen sie sich einen 
grossen Gesammtüberblick zu verschaffen: sie kleben an den Silben 
und vergessen über sie die Sprache. Diesen war hier zu sagen, 
dass selbst kaum etwas damit verloren sei, wenn man in einem 
Dutzend der überlieferten Strophen schwanken müsste zwischen %~ 
und %-Takt Ungleich wichtiger nämlich ist die Bestimmung der 
Sätze, Verse und Perioden, welche meist dieselben bleiben bei %- 
und bei %-TakL 
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Zweites Buch. 
Die Sätze. 



§ 11. Aufgabe der Compoationslehre in der Theorie 

der Sätze. 

1. Wenn es sich um eine blosse Aufzählung der. in der 
Poesie der Griechen vorhandenen rhythmischen Sätze handelte, so 
wäre unsere Aufgabe eine leichte. Wir wurden in jeder Taktart 
die verschiedenen Formen der Dipodien, Tripodien iL s. w. auf 
irgend eine Art fibersichtlich zu ordnen und so vorzufuhren haben. 
Jede einzelne Form wäre möglichst vollständig durch Citate "zu be- 
legen, namentlich die seltneren und von der gewöhnlichen Norm 
am meisten abweichenden. Die ganze Zusammenstellung aber wäre 
durchaus im Geschmacke gewisser philologischer Schulen, in denen 
das Stichwort gilt: „Zahlen beweisen". Auch wurde überall ein 
bestimmtes und festes Prindp, nach welchem die Eintheilung der 
Strophen in rhythmische Sätze stattgefunden hat, beweisend zur 
Seite stehen, nämlich die Eurhythmie oder rhythmische Periodolo- 
gie, welche an den meisten Stellen gerade die Eintheilung drin- 
gend forderte, welche wir in den chorischen Strophen feststellten. 

Doch unsere Aufgabe ist eine viel grossere und- umfassendere. 
In der Lehre vom Takte war die Aufgabe im Wesentlichen, die 
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bereits bekannten Formen vom musikalischen Standpunkte aus zu 
erklären und den wahren inneren Sinn derselben darzulegen, zu- 
gleich auch die Grenzen zu bestimmen, bis zu welchen gewisse Er- 
scheinungen sich erstreckten und somit eine Anzahl von ander- 
wärtig angenommenen Formen als den Regeln widersprechend aus- 
zuschliessen. Hier aber liegen Grossen vor, die vermöge einer 
ausserordentlichen Mannigfaltigkeit am leichtesten eine verschiedene 
Auffassung gestatten und daher die Hanptcontroverse in der Wissen- 
schaft der Metrik geworden sind, seit diese wenigstens über die 
Betrachtung der Einzeltakte sich hat erheben können. Mitten in 
dieser Mannigfaltigkeit gilt es nun wieder, bestimmte Gesetze zu 
finden. Hierzu aber ist eine eben so vielseitige Betrachtung durch- 
aus nothwendig. Es darf unbedenklich und mit der grössten Be- 
stimmtheit ausgesprochen werden, dass es schlechterdings unmög- 
lich ist, irgend eine massgebende Ansicht aber die rhythmischen 
Sätze zu gewinnen, wenn man sie nur an und für sich, äusser- 
Bch, nach ihrer metrischen Gestalt betrachtet Abgesehen nämlich 
davon, dass so die Erscheinungen nicht im geringsten erklärt 
werden, so ist auch nicht einmal an eine nur annähernd richtige 
Registrirung auf diese Weise zu denken, selbst wenn man die ge- 
sammte poetische Literatur auf das Genaueste vergleicht Man 
kommt so freilich zu langen Reihen von Gitaten, immer aber zu 
einem Bau der Verse und Strophen, der allen Gesetzen schnur- 
stracks widerspricht, während gleichzeitig natürlich nicht an die 
Entstehung richtiger rhythmischer Perioden zu denken ist 

2. Eine auf Wissenschaftlichkeit Anspruch machende Theorie 
der Satze hat aber von folgenden Gesichtspunkten auszugehen. 

L Die Sätze sind aus den rhythmischen Perioden 
zu erschliessen. 

Wenn die letzteren in tadelloser Gruppirung und eben so 
tadellosem Pausensatze angenommen werden, so wird man selten 
in verschiedene Sätze eintheilen können, deren Combinationen in 
gleicher Weise jenen strengen Forderungen genügten. 

H. Die angenommenen Sätze dürfen keine anorma- 
len Verse bilden. 

Es wäre zuweilen möglich, dass richtige rhythmische Perioden 
entständen aus illegal gebildeten Versea Aber auch die letzteren 

Schmidt, CompNitioMUiro. 7 
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haben ihre Gesetze, die hur in gewissem Grade überschritten wer- 
den in dem künstlicheren Periodenbaue. 

IH. Für sich äusserlich betrachtet, müssen die an- 
genommenen Formen sich als stichhaltig erweisen durch 
Stellen, wo eine andere Auffassung unmöglich ist 

Man hat also für die Kola bestimmter Gestalt Belege zu sam- 
meln, wo sie aus verschiedenen Gründen anzunehmen sind. 
Von der gewöhnlichen Norm abweichende Sätze sind nur dann ab 
zulässig zu erachten, wenn sie an Stellen vorkommen, wo jede 
andere Auflassung noch auf grössere Abnormitäten führt Beson- 
ders beweiskräftig aber sind Stellen, wo diese Sätze einen ganzen 
Vers bilden; auf diese Art gelangt man zu Beweisen, die unab- 
hängig von der Periodologie sind, ebenso von den Güederuogs- 
geselzen mehrsitziger Versa 

IV. Die Formen müssen vom musikalischen Stand- 
punkte aus einen bestimmten Sinn erkennen lassen. 

Auf den einschlagenden Theorien beruht das Hauptgewicht in 
der Compositionslehre. Aber man darf sich zur Annahme von 
keinen Reihen hinreissen lassen, die nicht nach allen anderen Seiten 
liin vollständig genügen. SoH doch die Compositionslehre erst aus 
den Dichterwerken erschlossen werden, und tritt sie doch keines- 
wegs als etwas schon Fertiges zu jenen hinan. Was in unseren 
musikalischen Schöpflingen das Gewöhnliche ist, war es keines- 
wegs immer bei den Griechen; die letzteren stehen vielmehr auch 
hier als so selbständig und in sich vollendet da, dass wir nur von 
ihnen lernen können, was uns fehlt Die allgemeinsten musikali- 
schen Principien treffen freilich auch bei ihnen zu: äe sind über- 
haupt in der menschlichen Natur begründet Abefr diese Princi- 
pien gestatten eine unendlich mannigfaltige Ausbildung im Einzelnen, 
und oft bildet die antike Compositionsart mit der modernen dia- 
metrale Gegensätze. Wir müssen also zuerst aus der Summe der 
Erscheinungen die bei den Griechen waltenden Gesetze abstrahlen, 
und erst dann ist überhaupt auch nur ein Vergleich mit unserem 
Usus zulässig. 

V. Wichtige Momente der Erkenntniss werden auch 
häufig gewonnen, wenn man den Bau der grammatischen 
Sätze und Perioden zu Rathe zieht 

Es ist nämlich eine durchaus irrthümliche Ansicht mancher 
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neuerer Philologen, die mit metrischen Arbeiten sich befosst haben, 
dass die rhythmischen Sätze an beliebigen Stellen der grammati- 
schen Perioden anfangen und schliessen können. Allerdings, in 
gewissen Fällen fängt das xfiXov auch mitten im Worte an — aber 
doch nur in gewissen Fällen. Keineswegs aber darf man beliebig 
ein neues Kolon beginnen, ohne auch den Sinn des Textes zu 
berücksichtigen. Wir werden weiter unten (§ 12) einige eclatante 
Belege geben, wie leicht diejenigen, welche nur an die metrische 
Gestalt der Sätze und nichts weiter denken, dazu kommen, gleich- 
zeitig Verse anzunehmen, die jeder rhythmischen Gliederung ent- 
behren, die Perioden gänzlich aufzuheben, und obendrein der 
Sprache Gewalt anzuthun. Natürlich wird dabei auch noch der 
Strophenbau und die Composiüon des ganzen Liedes zerstört 
Hier werden wir zeigen, dass man bei Annahme anderer, aber ge- 
rade eben so gut zu belegender Sätze zugleich den Bau der 
Verse, Periode und Strophe retten und eine schöne Uebereinsüm- 
mung mit der grammatischen Construction herstellen konnte. 

VI. Es sind diejenigen Kola zu wählen, welche ver- 
möge ihres eigenthümlichen Charakters dem Inhalte 
des Textes angemessen sich zeigen. 

Wir dürfen behaupten, dass bei strenger Beobachtung der 
übrigen Regeln eine solche Debereinstimmung immer von selbst 
sieb ergebe; doch hin und wieder werden auch durch diese Regel 
wichtige Kriterien und Anhaltspunkte gewonnen. 

3. Man sieht, dass die Lehre von den Sätzen 6ich mannig- 
faltig berührt mit der von den übrigen rhythmischen Grössen und 
vielfach dieselbe durchkreuzt Es ist deshalb unmöglich, manche 
Anticipationen zu vermeiden; ja es fällt ausserordentlich schwer, 
auch nur die einzelnen Paragraphen selbständig für sich zu be- 
handeln. 

Wir könnten hier beginnen, auch auf die Tonfolgen näher 
einzugehen, far die manche feste Resultate bereits vorliegen; doch 
werden wir nur gelegentlich Einiges vorbringen hier wie in der 
Lehre vom Verse und der Periode, genug, um einem erfahrenen 
Musiker den Weg zu tieferem Eindringen zu ebnen. Unser Zweck 
ist die Erkenntniss des Rhythmus der antiken Schöpfungen, ohne 
Rücksicht auf Höhe und Tiefe der Noten. Dass aber auch in 
letzterer Beziehung noch wenigstens der Charakter der meisten 

7« 
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Reihen festgestellt werden könnte, davon sind wir fest überzeugt 
und glauben die allerpositivslen Beweise in Händen zu haben. 

Dass die Lehre von den Sätzen mit der gegenwärtigen Arbeit 
nicht abgeschlossen sei, davon bin ich vielleicht mehr wie irgend 
ein anderer überzeugt. Das Material ist ein ungeheures, zum Theil 
ein erdrückendes. Nur das Notwendigste und Wichtigste wird 
daher in den 'folgenden Paragraphen dargestellt werden können, 
wobei die eigentlichen Cardinalpunkte mit möglichst zahlreichen und 
sicheren Beweisen* zu belegen sind. 



§ 12. Verhaltniss des rhythmisclieii Satzes zum 
grammatischen. 

1. Weder die Poesie noch die Musik sind mit Einem Schlage 
dagewesen, etwa wie nach einigen alten Philosophen die im wilden 
Naturzustande zerstreut in den Wäldern lebenden Menschen durch 
die Beredtsamkeit eines einzelnen Mannes bewegt wurden, sich zu 
einer staatlichen Gemeinschaft zu vereinen und durch eben solche 
Redekunst ihre Gesetze und bürgerliche Einrichtungen empfingen 
(Cic. de or. I, § 33: Dt vero jam ad illa summa veniamus, quae 
vis alia potuit aut dispersos homines unum in locum congregare 
aut a fera agrestique vita ad hunc humanum cultum civflemque 
deducere aut jam constitutis civitatibus leges, judicia, jura descri- 
bere? — Und so an zahlreichen anderen Stellen bei alten Schrift- 
stellern). Solche Fabeln glaubt jetzt niemand mehr, zumal selbst 
die Etymologen aufgehört haben, sich auf den vetus nomenclator 
zu beziehen und vielmehr bemüht sind, auch in der Wortbildung 
eine naturgemässe Entwicklung nachzuweisen. 

Die Anfänge der rhythmischen Rede ruhen in dem Perioden- 
bau der Sprache, oder vielmehr, sie sind im menschlichen Geiste 
selbst begründet Ist der einzelne grammatische Satz ein einzelner 
ausgesprochener Gedanke, so ist die grammatische Periode die 
Offenbarung der logischen Thätigkeit des Geistes, wie er Wirkung 
und Ursache, Substanz und Accidenz, das Allgemeine und das Be- 
sondere zu unterscheiden im Stande ist. Aber nicht nothwendjg 
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wird der Causalconnex oder der der Zeil und dergleichen durch 
eigene Partikeln und eine besondere Construction ausgedrückt: es 
genügte in einem früheren Cullurzustande, die einzelnen Sätze 
coordinirt neben einander zu stellen, während dem Hörer es über- 
lassen war, die logische Beziehung selbst hineinzulegen. „Du hast 
mein Gebot übertreten, und du wirst Strafe empfangen", d. L: 

„Weil du mein Gebot übertreten hast, so " In diese* Weise 

ist der Ausdruck noch grösstenteils in der hebräischen Sprache, 
welche sehr wenige subordinirende Partikeln zu ihrer Verfügung hat. 
Bald entsteht nun das Bestreben, ' durch eine gewisse Regel- 
mässigkeit in der Yerlheilung der Aussagen der Rede Gleichmass 
und Wohlklang zu geben. So treffen wir in den poetischen 
Schriften des Alten Testaments lange Partien, die auch in der 
deutschen Uebersetzung noch durch* den „Parallelismus der Sätze", 
wie man diese Erscheinung passend genannt hat, einen angenehmen 
Eindruck auf unser Ohr machen. So Hiob 38, V. 31 sq. 

Kannst du die Bande der sieben Sterne zusammenbinden, | 

oder das Band des Orion auflösen? || 1 
Kannst du den Morgenstern hervorbringen zu seiner Zeit, | 

oder den Wagen am Himmel über seine Kinder fuhren? || 
Weisst du, wie der Himmel zu regieren ist» | 

oder kannst du ihn meistern auf Erden? || 
Kannst du deinen Donner in der Wolke hoch herfuhren, | 

oder wird dich die Menge des Wassers verdecken? || 

Wie hier ähnliche Aussagen einander beigeordnet sind, so 
anderswo solche, die Gegensätze zu einander bilden (adversatives 
Verhältniss) oder die in bestimmtem Causal-Connex stehen. Aber 
sobald man zu einem Bewusstsein der in diesen Formen ruhenden 
ethischen Wirkung gekommen war, bildete man sie auch selbstän- 
dig, zum Theil um ihrer selbst willen weiter aus, und so entstand 
in der hebräischen Poesie die starke Neigung, dieselbe Aussage 
doppelt zu setzen, nur mit anderem Ausdrucke, um möglichst 
parallele Sätze zu gewinnen.. Wir müssen in solchen „Perioden" 
einen bewussten Fortschritt zu künstlicher Form nothwendig an- 
erkennen; und gerade diese Art bildet die Hauplpartien in den 
hebräischen Poesien. Derartig ist schon der Anfang des „Liedes 
Moses 44 , Deut. 32 in.: 
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Merket auf, ihr Himmel, ich will reden, | 

und die Erde höre die Rede meines Mundes, || . 
Meine Lehre triefe wie der Regen, | 

und meine Rede fliesse wie der Thau, || 
wie der Regen auf das Gras, | 

und wie der Tropfen auf das Kraut. || 
D^nn ich will den Namen des Herrn preisen. | 

Gebt unsenn Gott allein die Ehre. || 

2. In dieser concinnitas der einzelnen Sätze und der regel- 
mässigen Stellung ihrer Glieder haben auch die Alten den Rhyth- 
mus der (prosaischen) Rede erkannt, und mit vollem Bewusstsein 
haben namentlich Gorgias und Isokrates ihre Perioden so gebaut, 
dass sie vermöge eines wohl geordneten Tonfalles einen ange- 
nehmen Eindruck auf das Gehör zu machen vermochten. Hören 
wir darüber Cicero, or. § 164: Nee solum componentur verba 
ratione, sed etiam finientur, quoniam id Judicium esse alterum 
aurium diximus. Sed finiuntur aut compositione ipsa et quasi sua 
sponte aut quodam genere verborum, in quibus ipsis concinnitas 
inest; quae sive casus habent in exitu similes, sive paribus paria 
redduntur, sive opponuntur contraria, suapte natura numerosa 
sunt, etiamsi nihil est factum de industria. Er fuhrt dann aus 
seiner Rede für Milo und aus einer der Verriöischeo Reden Belege 
an, die wir wiedergeben, übersichtlich in der Art geordnet, dass 
die einzelnen rhythmischen Abtheflungen als solche zu erkennen 
sind und ebenso je ihre sich entsprechenden Glieder sich mit 
Leichtigkeit dem Auge verrathen. 

1) Est enim, judices, 

haec non scripta, | sed nata lex, || 

quam non didieimus, aeeepimus, legimus, | verum ex natura 

ipsa adripuimus, hausimus, expressimus.il 
ad quam non docti, | sed facti, || 
non instituti, | sed ünbuti sumus || . 

2) Conferte hanc pacem | cum iüo hello, || hujus praetoris adven- 
tum | cum illius hnperatoris vicloria, J 

hujus cohortem impuram | cum ilüus exerritu invicto, || hiyus 
libidines | cum illius continentia: J 
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ab illo, qui cepit, [ condilas, || ab hoc, qui constitutas acce- 
pit, | captas dicetis Syracusas. J 

Das zweite Beispiel ist besonders lehrreich. Die concinnitas 
besteht in regelmässig angewandten Antithesen; die ganze rheto- 
rische Periode aber ist aus drei grossen Abtheflungen zusammen- 
gesetzt, die nicht nur jede in sich einen regelmässigen Bau haben, 
sondern auch einander genau entsprechen. Jede Abiheilung nun 
zerfallt zunächst in zwei Gruppen, die eine Antithese zu einander 
bilden, so in der ersten: conferte hanc pacem cum illo bello, ent- 
gegenstehend dem hujus praetoris adventum cum illius imperatoris 
victoria. Aber innerhalb jeder dieser Gruppen macht sich ebenfalls 
wieder eine Zweitheiligkeit sogleich bemerkbar: es sind je zwei 
Glieder, die mit einander eine Antithese bilden, wie sogleich zu 
Anfang: conferte hanc pacem mit cum illo bello. 

Der Bau des ganzen Complexes ist folglich genau dem einer 
grosseren repetirten palinodischen Periode analog. Denken wir 
oben durch | rhythmische Kola, durch || Verse, durch J palino- 
dische Gruppen abgesondert, so entspricht das Ganze genau einer 
rhythmischen Periode von der Form: 




Durch Punkte sind hier wie gewöhnlich die Versschlüsse angegeben; 
die Responsionsbogen rechts also würden sich auf die Verse als 
Ganze für sich beziehen. 

< 3. Auf dieser Stufe der Concinnität der einzelnen Sätze odev 
Satzglieder ist die hebräische Poesie stehen geblieben. Zwar glaubt 
Josepfaus, dass dieselbe sich auch in bestimmten Taktmassen be- 
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wege, wie er denn z. B. den Lobgesang Moses 9 und Mirjams 
(Exod. Cap. 15) in Hexametern sich geschrieben denkt, und der 
heilige Hieronymus wie andere Kirchenväter schreiben ihm dies un- 
bedenklich nach: aber Taktmass und folglich Metrum in irgend 
einer der Poesien des Allen Testaments positiv nachzuweisen, hat 
bis auf den heutigen Tag nicht gelingen wollen und wird auch nie 
gelingen, da sie in der That fehlten. 

Es ist nun aber ganz naturlich, dass mit diesem Parallelismus 
der Sätze zugleich eine bestimmte Ordnung und Stellung der 
Accente Hand in Hand ging. Hat doch jeder grammatische Satz 
seine regelmässige Reihenfolge von Tonen, schon in der Sprache 
des gemeinen Lebens, um so mehr bei feierlicher und gemessener 
Recitation, wo den einzelnen Silben ein grösseres Gewicht gegeben 
wird, folglich auch ihre Töne deutlicher hervortreten. Wo nun 
aber die grammatischen Sätze auf jene einfache Art an einander 
gereiht sind, fast immer ohne logische Partikeln, welche den 
inneren Zusammenhang der Complexe angeben, da war desto 
grössere Veranlassung, jen$n Zusammenhang durch eine möglichst 
significante Betonung auszudrücken. 

Ganz unverkennbar ist nun eine gewisse Gesetzlichkeit im Ton- 
falle, wo der Hauptsatz dem Nebensatze folgt Geht z. B. der 
Causalsatz oder der Bedingungssatz voraus, so hebt sich die Stimme 
allmälig gegen das Ende desselben, jedenfalls erhält die Hauptton- 
silbe neben einem starken Ictus einen hohen Ton und das letzte 
Wort, vor dem Komma, hat in keinem Falle ganz niedrige Noten. 
In dem Steigen der Töne nämlich offenbart sich die Erwartung, 
die Spannung auf das noch Folgende und es fehlt durchaus der 
befriedigende Abschluss. Der Nachsatz dann enthält im Wesent- 
lichen eine fallende Tonreihe, und namentlich hat seine Hauptton- 
silbe entschieden einen tieferen Ton, als die des Vordersatzes. Ein 
Theil dieser Verhältnisse findet ihren richtigen Ausdruck in der 
für den Vortrag aufgestellten Regel: „Die Stimme zu erheben 
vor einem Komma und zu senken vor einem Punkte." 

Genau sind diese Tonverhältnisse angegeben in den hebräi- 
schen Accenten. Noch heutigen Tages geben orthodoxe Juden un- 
gemein viel auf die richtige Modulation der Gebete und Abschütte 
aus der Bibel, die bei ihrem Gottesdienste in der Ursprache rect- 
tirt werden; ist nun zwar keineswegs anzunehmen, dass sich die 



• Digitizedby G00gk 



§ 12. Verhaltaiss des rhythmischen Salzes zum grammatischen. 105 

alte Betonung, elwa die zur Zeit Esras gebräuchliche, unverfälscht 
durch die Tradition fortgepflanzt habe bis zu der Zeit, wo die 
hebräischen Texte punkthrt wurden, und ist selbst nicht mit Sicher- 
heit anzunehmen, dass die heutigen Judep die alte Bedeutung jener 
Accente genau bewahrt haben, da sie ja keineswegs genau in 
ihrer Observanz in den verschiedenen Ländern, wo sie sich nieder- 
gelassen haben, übereinstimmen, so steht doch so viel fest, dass 
ihre Art des Vortrages der antiken Weise vollkommen analog ist. 
Man würde nun ohne Zweifel wichtige Schlüsse für die Urgeschichte 
der Musik aus einem genauen Studium dieser Recitation machen 
können, und es lohnte deshalb gewiss die Mühe, die Praxis im 
jüdischen Cullus genauer zu erforschen und wissenschaftlich dar- 
zustellen. 

Für unsern Zweck genügt es, darauf hingewiesen zu haben, 
wie mit der rhythmischen Gliederung der Rede immer nothwendig 
eine musikalische Gliederung derselben verbunden sei. Es ist also 
ein frrthum, dass die Musik an bestimmte Takte gebunden sei, 
ein Irrthum, zu dem wir leicht gelangen, da in der modernen 
Musik allerdings überall ein bestimmtes Taktmass vorliegt. Wo 
dieses fehlt oder stellenweise zurücktritt, da denken wir immer an 
Ausnahmen von der Regel, während umgekehrt der Takt erst 
ein in der spateren historischen Entwickelung hinzugetretener 
Moment ist 

So weit über die musikalischen Verhältnisse in den Sätzen, 
auf weiche wir im folgenden Paragraphen zurückkommen. Hier 
war die Sache nur zu erwähnen, um von vornherein einer ein- 
seiligen Auflassung der rhythmischen Abschnitte zu begegnen. 

4. Wir haben die rhythmische Prosa von der gemeinen 
Prosa, in der kein regelmässiger Parallelismus der Glieder herrscht, 
unterscheiden gelernt. Wir kommen nun auf zwei Erscheinungen 
zu sprechen, welche man gewohnt ist, einzig der Poesie zuzu- 
schreiben, also der nicht nur durch den Parallelismus der Sätze, 
sondern auch das Taktmass innerhalb derselben gebundenen Rede. 
Diese Erscheinungen sind die Alliteration und der Reim. 

Die Alliteration tritt sehr zeitig in den indogermanischen 
Sprachen auf. Ihr Zweck ist, durch gleichen Anlaut der Haupt- 
Umsüben zweier einander entsprechender Sätze eben ihre Zu- 
sammengehörigkeit auch äusserlkh bemerkbar zu machen. In 
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manchen Sprichwörtern ist diese ursprüngliche Bedeutung nocli 
treu erhalten; den wahren Werth der Form wird man lacht her- 
ausfühlen bei Vergleichung einer längeren Reihe solcher Sprich- 
wörter; ich setze diejenigen her» welche mir gerade beifaHen, 
namentlich aus der niederdeutschen Mundart: 

Was flanschen nicht lernt, | lernt Hans nimmermehr. 

Wat dorin bigrist, | dat bigr&vt dor 5k in (d.i.: Was mit 

Einem grau wird, wird auch mit ihm begraben). 
Klingst dQ nich, | so klapst du doch. 
Gnsgram | mäkt allens grau (d. L: Dem Grämlichen erscheint 

alles grau). 
Hei is so lank | as Leverents sin kint 

Dieselbe Anwendung der Alliteration findet sich in einer An- 
zahl uralter Sprichwörter, welche in die Sammlungen der icapoifufai 
in den Hesiodischen *Epya xat f Hpipai Aufnahme gefunden 
haben, z. B. 

V. 235. T&cTauav bi ywaucec | foucdxa r&va yoveOaiv. 

243. JUfxfev Sjjlou xat Aoqjiov' | aico^tvv^rouöt bl XaoL 

325. fsla b£ [uv /eaupovat #so£, | ^tvu^ouai 5s o&cou 

331. oc TS yovTJa y^povra | xax<5 ircl y^paoc oiSip — . 

Man sieht, dass meist mehrere Wörter die Alliteration tragen, 
dass aber in keinem Falle der Nachsatz des Hexameters mehr alli- 
terirende Silben habe, als der Vordersatz. Derartig sind noch 
mehrere der von Göttüng zusammengesuchten Verse (de poetis 
Hesiodiis, in der Einleitung zu seiner Ausgabe Hesiods, p. 33 sq.), 
während in anderen, wo die alliterirenden Silben tonlose Enklitika 
und dergleichen sind oder die Alliteration nur innerhalb des rhyth- 
mischen Satzes stattfindet, nicht an künstlerische Absicht, sondern 
nur an Zufall zu denken ist, z. B. 

V. 737. fi.i)8g* aar' dUvaov | ;roTajju5v xaMppoov u5öp 
738. xoad *epav, wp(v y eufo | 15ov i$ xaXa §ieüfa. 

Bei den italischen Völkern hat sieh die Altiteration langer er- 
halten als bei den Griechen und tritt z. B. noch ziemlich häufig in 
der älteren Komödie der Römer auC Aber hier hat sie oft den 
ursprünglichen Zweck, zwei Sätze in nahe Beziehung mit einander 
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zu bringen, aufgegeben und hat einen Werlh fast nur als Klang- 
figur innerhalb eines Satzes. So schon meist auf den iguvinischen 
Tafeln» z. B. 

tursitu tremitu | sonitu savitu 

ninctu nepitu | hondu holtu 

preplohatu | previ?latu, 

wo nur im dritten Verse die alte Anwendung wieder hervortritt. 
In vollster Regelmässigkeit finden wir dagegen in den altdeutschen 
Poesien die Alliteration angewandt, so schon im Hildebrandslied: 

Oarulun $6 irö gudhämun | gurton sih [irö] suert ana, 
helidös ubar ringä, | do si£ tö derö hiltju ritun. 
Hfltibraht gimahalta, | — her was lieröro man, 
ferahes frötöro; — | her fragen gistuont 
fth&n Worlum, | wer sin ftter wäri. 

5. Der Reim, zuerst in der lateinischen Kirchenpoesie auf- 
tretend, dann in die geistliche Poesie aller neueren Sprachen und 
so aflmäMg auch in die Volkspoesie eindringend, bis von ihm auch 
in der deutschen Literatur die Alliteration gänzlich verdrängt wurde, 
hat eigentlich eine genauere Beziehung zu dem musikalischen In- 
halte der Sätze, als zu dem grammatischen und logischen Gonnexe 
derselben. Während nämlich der Hauptnachdruck der Sätze an 
allen Stellen derselben ruhen kann, im Anfange, in der Mitte oder 
am Ende, so dass die alliterirenden Silben, die ihn eben markiren 
sollen, keine bestimmte Stelle haben, offenbart sich das Klang- 
geschieht vorzüglich in dem Schlusstakte einer Melodie, auch eines 
einzelnen Satzes derselben, so dass z. B. in der modernen Musik 
die enteren fast immer im Grundton (der Tonika) sebüessen. Enden 
nun die einzelnen rhythmischen Sätze im sprachlichen Ausdrucke 
ebenfalls auf gleiche Laute, so jedoch, dass der Anlaut der Schluss- 
wärter ein verschiedener ist, „um so die Gleichheit in der Ver- 
schiedenheit auszudrücken 4 ', so haben wir den Reim. Es ist nun 
ganz natürlich, dass er zuerst auftritt in Poesien, die absolut zum 
Gesänge bestimmt waren, und dass er erst später auch sich ein* 
gedrängt hat in Gedichte, welche nur zur Recitation oder zum 
Lesen bestimmt waren. 

Alliteration also und Reim markiren, jene den logischen 
Inhalt, dieser den melodischen Gang der rhythmischen Reihen. Sie 
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sind entbehrlich, wo die Sprache vermöge einer sorgfältig ausge- 
bildeten Quantilirung den Charakter und Connex der rhythmischen 
Grössen genau und unverkennbar auszudrucken im Stande war; 
sie sind wünschenswert und zum Theil fast noth wendig, wo die 
Sprache diese metrische Vollendung nicht erlangt hat Daher ist 
die Alliteration zeitig von der griechischen Poesie aufgegeben, der 
Reim aber zur classischen Zeit überhaupt nicht recipirt worden. 
Daher aber bat auch die deutsche Poesie, in allen volksmässigen 
Formen mindestens, immer sich einer jener beiden KlangQguren, 
wie man sie nennen könnte, bedient. Offensichtlich ist aber auch, 
dass weder der Reim, noch die Alliteration, für sich angewandt, 
die gewöhnliche Rede zur metrischen, also zur streng poetischen 
machen können, dass beide vielmehr nur geeignet sind, den „Pa- 
rallelismus der Sätze" besser dem Gedächtnisse einzuprägen. 
x 6. Wir denken oben nachgewiesen zu haben, dass die An- 
fange der Poesie in den rhythmischen Sätzen, nicht in den Takten 
liegen. Bei den Griechen treffen wir sogleich, in ihren ältesten, 
uns überlieferten Schöpfungen, beide Seiten kunstvoll ausgebildet, 
eben so in der Literatur der Veden. Dagegen scheint in den Ge- 
dichten der iguvinischen Tafeln meist nur der Parallelismus der 
Sätze ausgebildet, und dieselbe Erscheinung treffen wir ganz un- 
zweifelhaft in der allhebräischen Literatur. Die Takte scheinen 
nun sich entwickelt zu haben aus den bestimmten und regelmässi- 
gen Bewegungen beim Tanze und Marsche. Namentlich hat der 
letztere zuerst an ein strenges Gleichmass jener kleinsten AhschniUe 
gewöhnt Es musste dieses Bedürfniss sich bald herausstellen bei 
einem Volke, wie den Griechen, welche zuerst ein regelmässiges 
Kriegswesen ausgebildet haben, wobei ein Harschiren in Reihe und 
Glied und in bestimmtem Takte uneriässlich ist Den militärischen 
Schwenkungen wurden dann die der Chöre, welche gleichzeitig 
Lieder zum Preise der Gottheiten sangen, nachgebildet, immer 
mehr vervollkommnet und endlich auch im Drama zur Anwendung 
gebracht. Hier waren überall, eben wegen der Regelmässigkeit 
jener Schwenkungen, nicht nur Takte von gleicher Ausdehnung, 
sondern auch von bestimmtem gesetzlichen Baue nothwendig. Ist 
es nun zu verwundern, wenn bei einem Volke, wie den alten 
Israeliten, das weder eine vollkommene Kriegskunst ausgebildet, 
noch jene Tänze zu Ehren der Gottheit, auch die Takte nicht aus« 
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gebildet waren? Anders schon war es bei den alten Deutschen, 
bei denen mannigfache Arten von Reigentänzen geübt wurden, aus 
denen in die Poesie und Musik die verschiedenen Taktarten über- 
gehen konnten. Denn uns wenigstens erscheint diese Erklärung 
weit natürlicher, als die eines modernen Musikers, der den un- 
geraden ( a / 4 - oder %-) Takt von der Art, wie man den Schmiede- 
hammer zu handhaben pflegt, ableitet. 

Mit der Einführung des Taktes ging nun eine genauere Be- 
grenzung und Gliederung der rhythmischen Sätze Hand in Hand; 
in dem Takte war ihr Mass gegeben, sie mussten auf eine be- 
stimmte Anzahl dieser Masseinheiten in jedem einzelnen Falle sich 
erstrecken. Es gab nun Dipodien, Tripodien, Tetrapodien, Penta- 
podien und Hexapodien — weiter aber konnten die Sätze sich 
nicht ausdehnen, da die Zahl sieben keine dem Gefühle sich leicht 
darbietende Gliederung erkennen liess, wie die Zahlen bis 6 sich 
alle leicht nach den einfachsten Proportionen, 2:2, 1:2 und 
2:3 theilen lassen. Nach dieser Gliederung der Sätze vertheilen 
sich auch naturgemäss die Icten; so z.B. zerfällt die Tetrapodie 
in zvei Hälften aus je zwei Takten, von denen die eine den stär- 
keren, die andere den schwächeren Ictus hat. 

Sollte aber das neue Princip streng durchgeführt werden, so 
rousste nothwendig eine bisherige Schranke durchbrochen werden. 
Der rhythmische Satz konnte nämlich unmöglich in allen Fällen ge- 
nau mit dem grammatischen Satze zusammenfallen. Es war nur 
die Wahl, entweder den letzteren nach Umständen durch Flick- 
wörter und bedeutungslose Attribute und dergleichen bis zu dem 
gewünschten Masse auszudehnen, in anderen Fällen durch Aus- 
lassung notwendiger Wörter zwar . auf das gewünschte kleinere 
Mass zurückzuführen, dabei aber seinen Sinn zu verdunkeln, oder 
aber den rhythmischen Satz nach Umständen über den grammati- 
schen hinausgehen zu lassen oder innerhalb desselben zu be- 
schränken, so dass Theile des grammatischen Satzes noch in den 
folgenden rhythmischen hineinragten. Natürlich wurde der letztere 
Weg erwählt, und im ganzen Bereiche der antiken Poesie treffen 
wir die Erscheinung, dass die rhythmischen und grammatischen 
Sätze nicht genau coincidiren. 

Betrachten wir zuerst die Verhältnisse im Hexameter. I. Eine 
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vollständige Coincidenz der rhythmischen und grammatischen Sitze 
findet statt in Versen wie den folgenden: 

II. I, 12. Xuaojisvoc xe ^vyaTpa | «j^pov t aTcepefoi' aicotva. 
23. aVbwfcal V Upija | xat <ryXaa Mx^rai awoiva. 
25. dXXa xaxuc d^pfei, | xpax«pov 8* iid jiföov 

freXXgv. 
27. ^ vuv toftvvovz | ij uargpov avxtc lovca. 

rr 4 v 5* <Y" °^ Mw I icpfo jiiv xal Tfijpac foewiv 
jgUTipo ivi ooap, | iv "Apytt, tijXoäi icdTpi)C, 
Carov t*7coixo|iivi)v, [ xal i|ibv Xl^oc dmfoaav. 
dXX* Ät, (mij (i' iptöi£a, | aacirepog ßc xs v6qat. 

Das wären beispielsweise unter den ersten 31 Versen der 
Diade acht mit vollständig paralleler grammatischer Gliederung; 
aber auch hierunter ist schon ein Vers (29), dessen beide Thefle 
nichts als adverbiale Bestimmungen, folglich keine grammatischen 
Sätze sind. 

EL Unter denselben 31 Versen findet nun dreimal ein Ue ber- 
greifen des grammatischen Vordersatzes in den rhythmischen 
Nachsatz statt, und zwar wird hier gerade das notwendige Object 
oder eine nähere Bestimmung desselben noch nachgeholt: 

V. 10. vovgov dva jxparov upa* | xaxvp, oX&ovro Sc Xaot 
19. ixKigcai IlptajJioio | icoXiv, w b' oocaS' bU&ax- 
icatJa b 9 fyjoi X3aa£ xt | m&qv td t Ärcotva J^w^at, 

III. Iu den übrigen Fällen bildet erst der ganze Hexameter 
einen grammatischen Satz, und zwar so, dass entweder die zweite 
Tripodie eine nähere Bestimmung irgend eines Theiles der ersten 
Tripodie enthält, eine Apposition, bestimmenden Genitiv u. s. w„ 
z. B. 

V. 1. (jtijviv dei&a, ?r«d, | Urfafuibm 9 k%tXyp^. 

14. ör{\k\L(xx y fyw iv x*P^ v I 6cqß&ou 'AttoXXovcx;. 

16. 'ATptfta bi ptdXwra | Wo, xoojwfaop* Xauv- 

18. u|itv piv 2r«oi Solsv | 'OXvpjcia Sufiax 9 fx 0VTC C> 

oder auch die zweite Tripodie erst einen notwendigen Satztheil 
nachbringt, bei weitem am liebsten das Prädicat, sonst auch das 
Object, das Subject oder adverbielle Ergänzungen , z. B. 
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V. 6. ä; o\> 5iq xa icpora | Siaanfniv ipfaavre. 

8. xfc t ap aqua* $$öv | ijpi&i ^uvsipce (xaxe^at; 

11. oSvexa tov Xpu<rijv | ij-cfpiTia 9 Äpifjx^pa. 

22. ?vy aXXoi (tsv 7cavr*£ | &cs\>9 , jj{r»|aav 'Axawk 

24. aXX' ovx 'Arpsßf) | 'AYOfi^xvovt TjvSavs Supup. 

26. (t^ ae yepov xofrgaiv | iyo rozpa vijuai xi%elo. 

46. fecXa^av S' ap' Swtoi | «V ßjxov x^op^voto. 

55. t^ yap 6rt 9peai Srfjxe | 2r«a XauxcSXevoc "Hpiq. 

IV. Endlich ist noch der Fall nicht selten, dass auch der 
Vers noch grammatisch in den folgenden übergreift Es geschieht 
dies theils, um ein einzelnes Wort oder eine einzelne Aussage mit 
einer folgenden Bestimmung näher zusammenzubringen , z. B. 

V. 1. (A.'vjviv äei5e, Urea, Ifr)X?)ia8sc> 'AxtXijoc, 

ouXo|iivT)v, Sj (jtupf 'Axatotc äX?*' J^iÄev. 
46. &cXay€av 5' fip* Uaxol eV £|xov xoopilvoio, 
avrov xtvTq^evto^' 8 5' 4]ie vuktI eoixoc. — 

Theüs geschieht es, um ein Wort, das den Hauptbegriff trägt, nach- 
drücklich an die Spitze des Verses zu stellen, 

V. 51. aurop fear afcotat ßÄoc £x eiC6T)x ^ i<?ie>k 
ßaXX ,# atel 54 ia>pa£ vexuov xafovro 2rapieia£. 
98. rcpfv y' otco Tcaxpl 9&<j> 86jxevai IXucumSa xoupirjv 

airpiaT7)v, avarcoivov, ctyeiv y Eep-qv IxaTojxßiqv. 
101. "Hxoi &y' ß$ st^w xax ap' Sfrw, xota 5' £v4rn) 
TjpoC 'ATpe&qc aupuxpefov 'AYafj.ep.vuv 
dxvu(Uvoc piveo{ 64 p.£ya 9pive<; ap^pqt&aivai 
TtfpjcXavT , oaae b£ ot 7cupl XapuueToavtt iUvqv. 

Feste und strenge Principe herrschen hier, wie leicht zu 
sehen, nicht. Doch wird jeder aufmerksame Leser des *Homer 
schon bei ihm erkennen, dass die Abschnitte der grammatischen 
Rede, seien es ganze Sätze, seien es Theile derselben, nicht be- 
liebig und willkührfich von den rhythmischen Abschnitten durch- 
brochen werden. Wo ein Vers z. B. nur Einen grammatischen 
Satz bildet, da wird dieser durch die beiden Tripodien in zwei 
Theile zerlegt, die jede für den Sinn wichtige Wörter enthalten; wo 
er aus zwei grammatischen Sätzen besteht, so aber, dass einer 
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derselben in einem rhythmischen Salze nicht ganz enthalten ist, da 
pflegt das in die andere Tripodie noch fallende Wort kein blosses 
Form wort, sondern ein bedeutungsvolles zu sein, damit man seine 
Beziehung nicht durch den rhythmischen Pluss vergesse; auch 
greift nicht leicht die zweite Tripodie in die erste über, sondern 
dieser bleibt der grossere Bereich vorbehalten. Endlich, wo der 
Vers grammalisch unvollständig schüesst, da darf in keinem Falle 
ein unbedeutendes und tonloses Wort für den Anfang des folgen- 
den zurückbehalten werden. 

7. Wir haben oben noch nicht den Fall berücksichtigt, dass 
die zweite Reihe des Verses — um doch einmal für die in Be- 
tracht kommende rhythmische Grösse einen anderen Ausdruck zu 
gebrauchen, als für die grammatische, welche nun schlechthin Satz 
und „Satztheil" heissen möge — mitten in einem Worte beginne. 
Der Fall ist be» Homer nicht so ganz selten. Aus der Zusammen- 
stellung bei Lehrs de Ar. stud. Hom., 2. Aufl., p. 406 ergibt sich, 
dass, in runden Zahlen, in der Iiiade unter ungefähr 70 Versen, 
in der Odysee unter etwa 125 Versen ein einzelner durchschnitt- 
lich vorkommt, in welchem die zweite Reihe mitten in einem Worte 
beginnt So lange man nicht auf die musikalische' Bedeutung der 
rhythmischen Sätze und der Verse sah, so lange man nur auf die 
äusserlich hervortretenden Verhältnisse achtete, leugnete man an 
solchen Stellen die Cäsur und nahm eine to(jltJ) £q£htyit{i6pity; 
an, z. B. 

9. 65. oXXuvrov tc xal oXXupHvov, | §ü b* aijiaTi yaia. 

Ein solcher Vers ist vollkommen unrhythmisch. Es nutzt aber eben 
so wenig, sich ihn in drei Theile zerlegt zu denken, 

iXXuvrov | tc xal iXXupivov, | (5ie S' atfiaxt yata 

Denn wie sollte der Leser — und eben so der alle Sänger und 
Recitator! — mitten zwischen lauter zweigliedrigen Versen plötzlich 
die richtige Modulation für den dreigliedrigen Hexameter gefunden 
haben? Es hätten denn die Verse mit irgend einem Abzeichen am 
Anfange versehen werden müssen, wodurch man, ohne doppelt zu 
lesen, von vornherein das Richtige hätte finden können. Offenbar 
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aber hätte jeder solche Vers einen starken Contrast zu seiner Um- 
gebung gebildet, was am wenigsten im ruhigen epischen Gange zu- 
lässig und denkbar ist. 

Bei einer Vergleichung derjenigen Hexameter nun, welche bei 
Homer ohne Wortcäsur sind, fällt sogleich in die Augen, dass 
überall die erste Reihe mit irgend einem hervorragenden Worte in 
die zweite übergreift, nicht umgekehrt, eine Wahrnehmung, die wir 
oben schon im Allgemeinen machten, ohne an den Fall zn denken, 
dass der rhythmische Nachsatz mitten in einem Worte beginne. 
Vergleichen wir die Beispiele im zweiten Buch der lliade, wo Verse 
ohne Wortcäsur besonders häufig sind. 

T. 25 und 62. o Xaoi x' imxexpaqjaxai xai xotfaa pijujXev. 

173. 8w]f«vJc AowpxtaSnj, 7coXu|M)x av ' 'O&uaatv. 

204. ovx ayo£rbv rcoXuxoipavfo)* sie xofpavoc fouo. 

249. ?(quvai, ooaoi a^ "AxpetojK wo *IXiov JjX^ov. 

290. ÄXXnjXotffiv S&Spovxai o&cov5e vütöocu 

354. x$ |itq xt$ Tcpiv iKtiyidito o&co'v5e v&töai. 

365. -yvoerv} fcusty 8$ y TjYspLovov xaxoe Sc t£ w Xaöv. 

367. YvcSaeai 8* d xai &ca7ce<rf7j tcoXw oux dtXo7ca£eic. 

382. «5 |t& xtc Sopu ^aÄo, eu S' duncf&a ^cfrcx 

429. uftxipav x» rccptfpaMoc ipuaavxo xs icavxa. 

463. xXayyif)Siv Tcpoxa^ovxov, ö^apay«! 51 xe Xetjxov. 

494. Botaxäv piv DqvAettC xai A^txo^ *qpxov. 

558. arijae 5* fiycw P/ 'AÜhqvafov Eoxavxo 9aXanf€£. 

653. TXi)ft6Xe|Loc 5* 'HpaxXettijc ^ xe (ilyac te. 

691. A\)pw|Oov Staicopfrfjaac xai xefysa ftftfc)C- 

Neben diesen 16 Versen, in denen das oben bezeichnete Ver- 
hältnis« herrscht, treffen wir nun in demselben Buche noch 4 Verse, 
in denen das Gesetz nicht beobachtet scheint, indem die zweite 
Tripodie bedeutend in die erste übergreift. Aber diese Verse be- 
ginnen alle mit einem Worte, welches dem Sinne nach näher zum 
Torhergehenden gehört, den wir deshalb mit niederschreiben: 

8 eh ml dt, Compo«itioo»lehr«. 8 
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V. 'Opvctoc r' tVt^LOVto 'Apai&npAjv x ipamvqv 

572. ml Socuäv', Sy ap* "Aip-ipr*; icpfir 9 tVßaoOuuev. 

(Die Aufzählung ist erst mit 2ucvw' zu Ende, 
dann folgt eine erklärende Beigabe.) 

xöv ^px' 'ASjuitoio 9&0C Tcatc evtaca vtquv, 
714. EufrqXcx;, tov utc* 'Atyufa) xixe 8ta ywkxocuv. — 

AapSavfav avc' **)PX ev &C ra^C 'A^kao, 
820. Alvefoc, tov utc 'Afx«*!) *&* * 'AfpoWtii. — 

IloupXayovwv vj^cito nuXaqjitvcoc Xaoiov >rijp 
852. ££ 'Everov, oütev tjiuovav ytvoc arporapauv. — 

Aehnlich ist das Verhältniss überall, wo auf den ersten Bück 
die Regel umgekehrt zu sein scheint. Liest man für sich Od. 
XXVII, 400: 

ßtj 8* Jjiev, aurap TqX^iaxoc icpoo^' rjefioveuev, 

so scheint es evident, dass der Nachsatz in den Vordersatz ein- 
greife. Vergleicht man aber den vorhergegangenen Vers: 

&§ev bi 5Wpac jxrfapov euvaircaovTov, 
{Hj &' tjjLev autap u. s. w., 

so wird sogleich klar, dass der erste Theil des Verses, ßtj b' 
IJuv, sich dem Sinne nach eng an den vorhergegangenen Vers 
anschliesse. 

8. Die Erscheinung nun, dass in der Uiade die Wortcäsur 
viel häufiger vernachlässigt ist, als in der Odyssee, kann nicht 
gleichgültig sein. Schon Leitf. § 19, 2, IV habe ich darauf hin- 
gewiesen, dass der „Bruch", wie ich diese Schhissart der rhyth- 
mischen Sätze nenne, mehr der lyrischen als der recitativen Poesie 
eigen sei und auf ein Vorwatai des musikalischen Vortrages hin- 
deute. So wird denn durch das häufigere Auftreten dieser Er- 
scheinung in der Uiade aufs neue bewiesen, dass diese in einer 
früheren Zeit redigirt sei, als die Odyssee. Ganz besonders häufig 
aber ist der „Bruch" in jenen Versen, die in der Made und 
Odyssee dller wiederholt werden, zum Theil als blosse Formdo, 
und die ohne Zweifel die ältesten und volkstümlichsten Verse in 
jenen grossen Epopöen sind. Dahin gehören: 
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feoycvic Aacpudtfti), icoXufi^av 9 'O&ueaev. 
äjcajaa* ts xtpuppa&fac, spvaavro xe icavta. 
•ijwsev bi taacpuatov Aocvaotai Yeyavuc. 
o N&top Nipttpa&i), jirfya xföoc 'Axaujv. 

Von Stufe zu Stufe also werden in der alten Zeit, wenn man 
rückwärts die Erscheinungen verfolgt, die Data häufiger, welche 
für musikalischen Vortrag sprechen, während sie nur als gewisse 
Unregelmässigkeiten spärlich in eine Epoche hinübergenommen 
werden, von der wir wissen, dass die Poesien in ihr nur noch 
recitirt wurden. 

Allerdings ist der „Bruch" in recitativen Versen nichts mehr 
als eine Freiheit oder vielmehr Unregelmässigkeit, wesshalb z. B. 
die Jambographen und auch die Tragiker die 8ta£peotc streng im 
trochäischen Tetrameter beobachten, und fast nur die Komiker sich 
hier wie beim Metrum Cralineum und M. Eupolideum Ausnahmen 
ertauben. 

9. Eine sehr wichtige Frage tritt jetzt an uns heran, wie 
nämlich das Verbällniss der grammatischen Sätze zu den rhyth- 
mischen Reihen in den streng lyrischen und chorischen Poesien 
sei. Natürlich muss hier, eben weil die Musik in den Vordergrund 
tritt, eine bedeutend grössere Freiheil herrschen, als im recitativen 
Hexameter, dessen Verhältnisse im Wesentlichen in den übrigen 
recitativen Versen sich wiederholen. Aber von vornherein dürfen 
wir auch erwarten, keine masslose Willkühr zu treffen. In einem 
so wichtigen Punkte kann dem blinden Zufalle nicht die Herrschaft 
überlassen werden, oder es wird aus der Kunst eine Unnatur, die 
nicht mehr im Stande ist, auf Herz und Gemüth zu wirken, wie 
es jede edlere Poesie und Musik soll. 

Nun aber unterscheidet sich die lyrische und namentlich die 
eigentlich chorische Poesie von der recitativen zunächst äusserlich 
durch eine grosse Mannigfaltigkeit in der Ausdehnung der Reihen. 
So bestehen die dorischen Strophen aus Dipodien, Tripodien, 
Tetrapodien und Pentapodien, und in den logaödischen tritt noch 
die Hexapodie hinzu. Unmöglich nun konnten die Sätze oder die 
Hauptsatzglieder genau nach diesen Reihen abgemessen und be- 
stimmt werden; nicht einmal die im Hexameter beobachtete Gleich- 
mässigkeit kann hier noch inne gehalten werden. In eine Dipodie 

8* 
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lassen sich nicht viele wesentliche Theiie der Rede hineinzwingen; 
umgekehrt, die Hexapodie, namentlich mit meist dreisilbigen Takten, 
wird öfter mehr als einen Salz umfassen müssen. Bedenken wir 
nun die kunstreichen Gruppirungen der Reihen, oft zu grossartigen 
rhythmischen Perioden: wie wäre es möglich, den grammatischen 
Bau genau hiernach einzurichten? Die für Musik und Tanzbewe- 
gung bezeichnende und lebendige Form würde im sprachlichen 
Ausdruck einen unerträglichen gehaltlosen Formalismus erzeugen, 
zu einer starren und erdrückenden Fessel werden. So entspricht 
denn der Bau der grammatischen Perioden nur in beschränktem 
Grade, und wo der Dichter besonderen Effect beabsichtigte, der- 
jenigen der rhythmischen Perioden, und ausserdem entscheidet die 
grössere oder geringere formale Schwierigkeit. Die letztere wächst, 
wo die Reihen sehr verschiedene Ausdehnung haben, wo sie das 
Mittelmass (Tripodie oder Tetrapodie) überschreiten oder unter- 
halb desselben bleiben. Wir werden darauf Buch IV zurückkom- 
men. Hier aber nunmehr einige Beobachtungen über das Verhält- 
niss der Sätze zu den Reihen, auch zu den Versen, die in dieser 
Beziehung nicht gut für sich behandelt werden können. 

10. Zunächst, in der chorischen Poesie, die wir hauptsäch- 
lich ins Auge fassen, greift eine folgende Reihe fast eben so häufig 
in die vorhergehende über, als das umgekehrte Verhältniss statt- 
findet (Vgl. Nr. 6, HI. IV. unseres Paragraphen.) Bei ruhigen 
Dactylen, namentlich, wo sie repetirte Perioden bilden, so dass 
Partien entstehen, die einen ziemlich recitativen Charakter haben, 
ist noch am ersten das im heroischen Hexameter beobachtete Ver- 
hältniss gewahrt: die Reihen sind entweder den Sätzen oder ihren 
Haupttheilen parallel, oder auch die vordere Reihe greift in die 
folgende über; nicht leicht findet das Umgekehrte statt So Ag. I a 
in Strophe und Gegenstrophe, wo wir die rhythmischen Einschnitte 
(Diäresis oder Gäsur) durch || , die grammatischen durch | be- 
zeichnen wollen, während die letzteren unausgedrückt bleiben, wo 
sie mit jenen zusammenfallen. 

Str. Kupto^ el|u S'poeiv 35tov xpcrcoc II oumov | av&pw tVcs- 

Xeov 
in yetp ^so^rev xatowcvei fioi rce&A || (iaXk&v | aXxa 
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Str. okoc 'Axotiöv Sfrpovov xpotToc, II f EXXa8o$ ^ßac fr>V" 

9pove Tayo, 
icrfjiicti cvv 8opi xai xM wpobccwp || ^oupioc 2pvt^ Teu- 

xptö' äc' afcxv, 
otavä» ßaatXtuc ßaaiXsua || vsöv, | o xeXacvoc o t' £%q- 

tciv apy${. 

Gslr. KeSvoc bl arpaToptavTic töcw 5uo || Xityiaaiv taou$ 

'Axpeföac 
jiax^ouc ibdi\ Xa^oSatrac TCopiTca^ j) dtpxouc | outcj 5' 

6&C6 Tep(jt?ov 
Xpovu |Uv otypet npiap.oi> tioXiv || aSe x&suüroc, | 7uavta 

54 Tcupywv 
xt^vtq icpooS'e ra fcqpiioTcXT^Tq || Motpa Xarca£ei rcpoc xo 

ßfatov. 
oZov jrq Tic aya ^«oSrev || Kv^aGf], | rcpoxwciv tojuov 

\kiycL Tpofac. 

Wir sehen diese Gesetzlichkeit, die auf keinem Zufall beruhen 
kann, auch in den übrigen Theilen der Strophe und Gegenstrophe 
und dann in der folgenden Epode bewahrt; wir sehen sie aber 
auch bei Aeschylus schon hin und wieder dort nicht beachtet, wo 
neben den Dactylen die lebhafteren dorischen Reihen auftreten, die 
strenge Ordnung im Parallelism der Sätze und Reihen losend. 
Man vergleiche nur Pers. VI, wo Str. ß', V. 1 deutlich die zweite 
Reihe in die erste übergreift: 

• ocaou; V elXs icoXetc, | icopov ou || Stoßet "AXvoc kcxol[loio. 

Nächst den repetirten dactyüschen Perioden bewahren noch am 
leichtesten die choreischen eine gewisse Uebereinstimmung zwischen 
den rhythmischen Reihen und grammatischen Sätzen, eben weil sie fast 
durchgängig aus Tetrapodien und Hexapodien bestehen, folglich keine 
bedeutende Mannigfaltigkeit in der Ausdehnung der Reihen haben. 
Wir wollen hier sogleich auf eine Erscheinung aufmerksam machen, 
welche eigentlich zur Lehre vom Verse gehört, deren Besprechung 
aber hier nicht gut zu umgehen ist Nicht selten nämlich 
zeigen Strophe und Gegenstrophe dasselbe Verhältniss 
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von Reihen und Sätzen, aber hier mit Theilnng (SiaC- 
petfic), dort mit Einschnitt (xo|jnj) f so dass man in den 
Schemen keinen bestimmten rhythmischen ScWufcs der Reihen (durch 
ein Komma) bezeichnen kann, sondern sich damit begnügen muss, 
durch den Doppelstrich, den metrischen Schiusa der Reihen 
(wo ihre letzten Takte schliessen) anzugeben. In der Melodie wird 
keine Ungleichartigkeit dadurch hervorgebracht, wohl aber in der 
Recitation, wo ähnliche Unterschiede entstehen, als zwischen den 
Hexametern mit männlicher und mit weiblicher Cäsur. Ein Chor- 
gesang aus Aristopbanes, Ran. VIII, ist geeignet, das Verhältniss 
vollkommen klar zu machen, da hier dieselbe Strophe viermal steht, 
jedesmal mit anderem Verhältniss im Schluss der Reihen. Wir 
wollen die buxigtcv; jedesmal durch einen Doppelstrich, die xo|ir 
durch einen einfachen Strich bezeichnen, so dass bei einer Ver- 
gleichung der Strophen mit einander die betreffenden Unterschiede 
leicht in die Augen fallen. 

Str. a' 
X. Taura piv Tcpbc avipoc icxi || vouv fyovtoc xai w&ac | 

xal TcoXXa iwpuceT&svxoroc, 
(UTaxuXfoSetv aurbv ael || %pb<; tov tx> Jtpaffcoyra roixov || jjiaX- 

Xov 4} 7$Ypa|ijiivTQV 
etxov' £aravai, Xaßovy | 8v atf)!"*' xo 5i (leTaarpäpea^ai || 

icpoc xd {taXüraxurepov 
5e£io3 Tcpic avftpoc fori || >cal 9\>cet Oijpajxrfvotx;. 

Str. ß\ 
A. Ou y«p av ysXolov ^v, | d Kflröfac |tb ÄouXac «5v | <v 

orpo|iaaiv MiXijafoic 
avaTtrpaiift&oc scuvfiy | o'pXVtpfS', sW jJTi)ff*v ajiß 9 , | <yu 5i 

icp&c toutov ßXAcw 
Tovpeß&froo ftpaxto{JLi)v» | ovw* ft', ax ät autoc xavoupfoc, II 

icvg icaTa^ac (ioi|6coiJ* || tobe X°P™* ^^ icpotfWouc; 

Str. y • 
X. Nuv oev SpYov &*% äwt&^ II Tip ötoX^v «ZXiffac, ijv**p || 
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avocviogaiv [xawuafctuv] || xal ßX&ttv au$t$ to Setvov, || xoö 

ipccp fbca&tc oaauxdv. || el hl rcapaXTjpöv aXtW II xdbcßaXtic xt 

piaX'iraxov, 
afötc atprätal ava-p«) H'cjrat tcocXiv x& arpuitaxa. 

Sir. Ä'. 

g. Ou koxöc, av&ps$, rcapatveix', || aXXa xavxcc xuyxavo | 

xaux* Spxi avwooü{uvo£. 

oxi |*£v o5v, tqv xpTQ^ov T) **> II ^S*' a^aipsw^ai rcaXiv | rcet- 

paaexat (t*, eu o?6* oxu 

aXX' oyaK &?& icapi^w || V auT ^ v avSpelov xo X-^jia || xai ßX£- 

tcovx* opiyavov.j 

Mv *' Ekxcv, c&c ixouo || xijc Wpa$ xat Mj +690V. 



Bezeichnen wir die Theilung durch 


a, den Einschnitt durch b, 


so zeigt sich das Verbältniss der einzelnen Strophen zu einander 


wie folgt: 




Vers 1. Vers 2. 


Vers 3. Vers 4. 


Str. a : a— b 


a— a 


b— a 


a 


ßT: b— b 


b— b 


b-a 


a 


Y': a — a 


a— a 


a — a 


a 


8': a— b 


a—b 


a—- a 


a 



Man sieht, dass nur im letzten Verse, ohne Zweifel zufallig» 
Uebereinstimrauag herrscht. Aehnlich ist das Verhältniss nament- 
lich noch oft bei den Dochmien, worüber § 26, 4 zu vergleichen. 
Uebrigens ist in dem obigen Liede nicht überall durch den Schluss 
der Reibe auch der des -Satzes bezeichnet, vielmehr findet einige- 
mal ein üebergreifen der vorderen Reibe in die folgende statt, wie 
wir es oben bereits kennen gelernt haben. Jedenfalls aber ist doch 
durch den Wortabscbluss auch irgend ein Abschnitt im Sinne der 
Rede bezeichnet Auf die Melodie dagegen konnte er nicht von so 
wesentlichem Einflüsse sein, da man die Noten auch steigend setzen 
kann, wo der Tonfall im Worte fallend ist 

11» Wir wollen bei dieser Gelegenheit die Erscheinung er- 
wähnen, dass nicht selten, am deutlichsten bei Pindar, in dessen 
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Gedichten dasselbe metrische Schema (dieselbe Strophenfonn) mei- 
stens so oft wiederholt wird, das Streben ganz unverkennbar ist 
so viel es angeht, eine Rahe auch mit dem Satze, jedenfalls dem 
wichtigeren Satzgüede, enden zu lassen; aber nicht in allen Strophen 
war es möglich, und so finden wir, dass in der grossen Mehrzahl 
dann zwar das erwähnte Ziel erreicht ist, wenigstens der Worl- 
schluss mit dem Schluss der Reihe zusammenfällt, dass aber ein- 
zelne Strophen hiervon eine Ausnahme machen. Ein deutliches 
Beispiel ist V. 2 in den Strophen von Pyth. IV, wo die beiden 
Pentapodien fast durchgingig durch Cäsur von einander getrennt 
sind (22 mal), während 5 mal Theilung stattfindet, nie aber die 
zweite Reihe mitten in einem Worte beginnt. Bezeichnen wir die 
beiden Fälle wie oben: 

Str. a'. orifxsv, eufcicou ßaoiXijt Kupdvag, J| 09pa xctyiagovti 

auv 'ApxeatXtjt. 
Gstr. ol. £$h6\L<f. xal aiv b&tdvq. yeveqL | 8-qpatov, Afoqra xo 

7COT6 gafuvifc. 
Str. ß\ vat xp7](jivavT(ov iizixoaat, 2roa$ | 'Apyouc xcCkwov. 

SuScxa 84 icpoxspov. 
Gstr. ß'. xcSXuev (xelvau 90CT0 &' Eupum>Xo<; | Taiaoxou icai£ 

aqftfrov 'Ewoafta. u. s. w. 

Cäsur findet statt in Gstr. <x\ Str. und Gstr. ß', y\ Gstr. 5', 
Str. und Gstr. « , Str. c;', Str. und Gstr. C, Str. •*)', Str. und 
Gstr. y, Str. 1', Str. und Gstr. ux, iß', if; Theilung in Str. a', 
V, Gstr. c;', ij', 1'. Anderswo findet man auch das Verhaltniss 
so, dass in irgend einer einzelnen Strophe „Bruch" (Leilf. § 19, 
2, II) stattfindet, während in den übrigen nur Cäsur oder nur 
Theilung auftritt Beispiele wird jeder leicht in Menge finden. So 
viel geht aus diesen Verhältnissen sicher hervor, dass die grie- 
chischen Dichter darnach strebten, Möglichst die rhyth- 
mischen und die grammatischen Sätze zusammenfallen 
zu lassen, und dass wir deshalb, wo wir die Eintheilung in die 
rhythmischen Reihen suchen, die grammatischen Sätze nicht 
aus den Augen lassen dürfen. 

Schon aus allem Obigen erhellt, dass man in diesem Be- 
streben nicht zu weit gehen dürfe; die Periodologie, der Versbau, 
endlich das ganze Wesen der Compositum, in welcher die Theile 
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« 

immer zum Gänsen stimmen müssen, entscheiden durchaus; aber 
werden diese Forderungen erfüllt, so wird man auch von selbst 
aaf eine nähere Beobachtung der grammatischen oder rhetorischen 
Verhältnisse geführt Aus diesem Grunde hat Dindorf, der, ohne 
Kenntniss des Rhythmus, sich meist nach dem Sinne richtet, sehr 
häufig auf eine richtige Verseintheilung geführt, wo Andere, die 
einseitig gewissen metrischen Regeln oder ihrem rhythmischen Ge- 
fühle folgen, ganz ungeniessbare Verse herstellen. Auf diese Wahr- 
nehmung stösst man z. B. nicht selten, wenn man die Versabthei- 
lungen in der Schneidewm-Nauck'schen Ausgabe des Sophokles 
mit denen Dindorfs vergleicht. 

So hat Dindorf, um nur ein par vereinzelte Beispiele zu geben, 
Aj. II, V. 3—4 ganz richtig abgetheilt: 

Str. töv (jLeyoXov Aavaäv vtco xX-ß£o|jivav, 

t&v b pi^C ptu^oc ai$ei. 
Gstr. 4j Sroov stpe<rfac Cuyov ££6|uvov 
TCovroTCop9 vat (Jte^sivai. 

Hier hat man, von dem einseitigen Vorurtheile geleitet, überall 
Tetrapodien oder Hexapodien suchen zu müssen, folgende Einthei- 
luog versucht: 

Str. töv fJtffyaXov Atzvoäv foco 

xX^ojj^vav, xav o (irfyac jxMroc &£cl 

Gstr. •*) S'obv elp«a£ac £vyöv 

£?o|X€vov TtovroTio^ü vat piÄeivai. 

Was ist erreicht? 1) Die rhythmische Periodologie ist zer- 
stört, 2) gleichzeitig naturlich die Compositum der Strophe, 3) ein 
ungebräuchlicher Vers (der zweite) ist hergestellt, 4) der ParaHelis- 
mos der grammatischen Theile ist aufgehoben. So bedingt Gins 
das Andere, so dass denn auch ohne Bedenken eine solche Ein- 
theüimg als gänzlich verfehlt zu verwerfen ist 

Ebenso hat Dindorf, Aj. IV, Str. <z, V. 2— 6, die richtige 
Einteilung gefunden* während er nur in V. 1 und 7 irrt. Wie- 
derum hat nun ein Anhänger Westphals die Tripodien nicht er- 
tragen können. Aber vergleichen wir beide Einteilungen! 

1) Die unsere, stimmend mit der Dindorfs. 



Digitized by VjOOQIC 



122 § 12. Verhältnis» des rhythmischen Sattes tum grammatischen. 

Str. V. 2. 'Eyu &' & TXopuw rcoXatoc äf 9 öS x? 0VO C 
'IS$6t pipwwv x*<fLävt icwp xs (lijwjv 

5 Il6*p Tpuxäp*voc, 
xaxav ÄjgÄ' lx ttV • • • 
Gslr. V. 2. "Ov &frc(ptyo rcplv 8tj tcots Sroupfy 

xpatouvt' »V "Aper vuv 5* au 9pev&c oCoßcira^ 
9&otc p.£ya tcAStoc e^piprau 
Ta rcptv &' tpya x^ ^ 
lie-ffarac apexac — 

2) Nach der tetrapodistischen und hexapodislischen Theorie: 

Str. 'Eyo 8* & xXct|uiv raXatbc £9' ou xP^voc 

'Bq&i ^{(Jivov y&.[LÜn ko% ts (jitj I vöv dvqpcäp.oc allv 

euvöpiai 
irovip xpux6|i£voc, xaxav &*(&' fym ... 

Gslr. "Ov ^eTct^i^ *P* V &*} to** ^oupty 

xpaxouvx' £v "Aper vuv 5* au 9pevbc oloßcS | xac 96- 

aoi< piya wsVSroc evpvjxaL 
xi icplv 8? 8|pya x e P°<* jwyföxac apexa< | 

Mit dem Metrum: 

w:_wlL_l_wl-wwl_^l_Aj! 

^ :_ ^ II» I— >l-^wl-vl i_ I— ^ l-w^1-_w I f . 1 1 I All, 

wobei nicht im geringsten daran gedacht ist, ob Sophokles auch 
wohl zwei Hexapodien zu einem Verse zusammenzukuppein pflege? 
Es findet nicht ein einziges mal bei ihm stall; überhaupt vermeiden 
alle bessern Dichter es (bei Aesch. Pers. I «' ist die zweite Heia- 
podie ein Epodikon), und nur Euripides, dem wir solche Sachen 
gern verreiben, überschreitet auch in diesem Falle die Grenzen des 
rhythmischen Wohlklanges. Und, gar nicht der zerstörten Periodo- 
logie u. s. w. zu gedenken: wie ist hier der schöne Paraltetemus 
im Sinn der Verse vernichtet, der einem feinen Sprachkenoer wie 
Dindorf nicht entgehen konnte! So verdankt man diesem Forscher 
nicht geringe Fortschritte in der Abtheilung der Verse (ein äusserst 
wichtiger und schwieriger Punkt!)» die fast alle aus seinem Sinn 
für Inhalt und Ausdruck hervorgegangen sind. 
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Ich will nifcht durch mehr Beispiele ermüden. Sie lassen sich 
leicht finden und beweisen, wie wenig man von einleben Vor- 
ortheflen sich bei metrischen Arbeiten leiten lassen dürfe. Dass 
aber bestimmte Regeln in unserer Sache sich nicht geben lassen, 
eben weil es für die Dichter unmöglich war, sich daran zu binden, 
leuchtet von selbst ein. Die positivsten Beweise liefern die Aus- 
gänge mancher Strophen, welche, wie bekannt genug (schon bei 
Horaz) nicht selten mitten in einem Satze abbrechen. Und wenn 
dies gestattet war, so konnte von strengen Gesetzen beim Verse 
uod Kolon unmöglich mehr die Rede sein — diese Gesetze wären 
ja ohnehin in jenen Strophenausgängen mit gebrochen. Doch will 
.ich noch einige Beobachtungen aus Sophokles mittheilen hinsicht- 
lich der Versschlüsse und VersanfSnge, da diese ja immer gleich* 
zeitig Schlüsse und Anfänge der Reihen sind. Durch diese Be- 
obachtungen werden manche Vers e in th eilungen, wie ich sie ge- 
macht, noch mehr gestützt 

12. Wenn mit einem Worte eine ganz besondere 
Emphase verbunden ist, so setzt Sophokles es doppelt, 
zuerst ans Ende eines Verses, dann an den Anfang des 
nächsten. Diese significante Stellung'findet statt a) bei 
Wörtern, mit denen sich eine besonders schmerzhafte 
Vorstellung verbindet; b) bei Ausrufen freudiger Er- 
regung oder dringender Erwartung, auch bei denen des 
Unwillens; c) bei dringenden Warnungen. 

Die Stellen sind die folgenden, wobei sehr zu bemerken ist, 
dass Strophe und Gegenstrophe immer übereinstimmen: 

Aj. V, Str. a 1. 2: 
*E9pc£* 2p«m, iceptxapi^c &' aveicr6|xav. la lu Ilav Ilav, 
& Ilav Ilav ÄXöcXa-pere, KuXXavfac xt°vox™Kou 

Gstr. a' 1. 2: 
"EXuaev alvov &xpz ix dwiaxav "ApTjc. lo lu. vuv au, 
vuv, o Zeu, Tcapa Xeuxov euajxspov raXaaai 9<xo{. 

EL V, Str. 1.2: 
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EL V, Gstr. 1. 2: t * 

o tcoc av icpfooi *apuv tmröceiv . . . 
Oed. Col. I, Str. a, 2. 3: 
7co5 xupei Actotcioc atöeic o Tcavruv, 
6 Tcavrov dbcop&ToiToc; 

ib. Gstr. a', 2. 3: 

apa xai jjtfta 9uraX|uoc> Suaafov 
p.axpafov x Sx\ äcsocaaai. 

In dem letzten Beispiele stimmt nur der eine Theil des Com- 
posilums; durch Gleichklang und Stellung entsteht aus Suaoujv 
(taxpafav ts der Eine Begriff „ein unglücklicher Greis". 

ib. Str. a', 6. 7: 

i&ava'tac Tic & ttß&ßuc, 

ib. Gstr. a , 6. 7: 

icepyc Y*P> 
icepac* ... 

In einigen der Stellen bildet das betreffende Wort, mit oder 
ohne einen weniger bedeutenden Zusatz, das erste Mal einen Vers 
für sich, so dass die Beispiele auch zu der Regel Nr. 13 gezogen 
werden könnten. Aber in der dort besprochenen Stellung liqgt ein 
anderer Sinn: sie malt nie das tief innere Gefühl, wie die so- 
eben dargestellte. Man vergleiche das dort Gesagte, und man wird 
leicht finden, wie sehr die von Dindorf gemachte Verslheilung im 
Widerspruch steht mit dem Ethos der Stelle. Dindorf schreibt 
nämlich: 

icXavotToic icXavaToc Tic & rcp&ßuc, oü5' 
£yXup o €' ••• UQ d 

TcepifC Y<*P * 6 P?C &X* fva T $&' & ä— 
fö&pcxq (IT) icpoTceaiQC vaicet, 

wo ausserdem ein am Ende des Verses unmöglicher Wortbrutii 
vorkommt und an Eurhythmie natürlich nicht zu denken ist 

Ich setze nun eine andere Einteilung hierher, die versucht 
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worden ist nach dem neuesten Standpunkte Weslphals, und welche 
recht deutlich belegt, wie viel Unheil in poetischen Texten ange- 
richtet werde, wenn man sie, ohne Kenntniss der antiken Compo- 
sition, in moderne Formen zu schnüren bestrebt ist Es genügt, 
die beiden eisten quasi- Perioden anzuführen. 

'"Opa* t£c ap' 7Jv, tcou va&i; 
jcov xupet £xtötcioc cvfreu; 
b icovtov 6 Tuavtov axopferaxoc; 
KpoaS^pxou, Xeutfai viv» 
*poGJcsföo\> icavxaxT). 

ÜXavaxac TcXavaxac xtc 6 Ttp&ßuc, ou5' ff)fX o P C" rcpoa^ßa 
70p oux av Trox* äffußic ÄXaoc £$ xavS' ajjiatnaxs- 
xav xopav, 
a; Tp^iopiev X^feiv 
xai *apa|isißä|ierf!r' aS4pxxc>c. 

i. ^y • -^ w I u- I — £ I — All 
-^wl-^^l— ^1 — AU 
ksZ L_ I— wl L— 1-^ w I — uL All 
>: L- I L_ I ^ I A. II 

» >i L, I L Lwl-A] 

n. w : u. I- ul L- l~ wl — ^li— II — >l-^wl_^l L_II 

_^l-vwl.ulL- II— £l-^v^ I — vsl— AÜ 

-V> KJ I KJ l__ All 

Ich habe mir hier erlaubt, die gemeinte Einteilung etwas 
deutlicher zu bezeichnen durch Setzen der Taktstriche u. s. w. 
Wir treffen bei Schneidewin-Nauck durch die Abtheilung der 
Verse die so bezeichnende und schöne Wortstellung in beiden 
Fällen beobachtet, bei Dindorf wenigstens das erste Mal Hier 
ist, dem einseitigen Vorurtheil zu Liebe, dass möglichst Tetrapo- 
dien und Hexapodien herzustellen seien, das schöne Verhältniss 
zwischen den rhythmischen Reihen und dem Sinne des Textes 
aufgelöst Um aber eine nicht misszuverstehende Warnung zu 
geben, dass man mit so einseitigem Urtheil nicht an erhabene 
tragische Texte gehe, sind folgende andere Consequenzen jener 
Eintheflung gefolgt: 

1) Während die Dipodien vermieden sind, welche mit den 
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Tetrapodien und Hexapodien dieselbe Gliederung haben, da ja 
diese letzteren, wie niemand mehr zugesteht als Westphal und 
seine Schuler, wie die ganze antike Ueberlieferung lautet, und 
wie vom musikalischen Standpunkte aus aufe Unzweifelhafteste 
bewiesen wird, fast durchgängig eine dipodische ELatbetlung haben, 
hat umgekehrt die Tripodie, welche einen ganz anderen Bau hat, 
nicht vermieden werden können (V. 7). Es ist also leicht ersicht- 
lich, dass gerade bei unserer Constituirung der Strophe, wo 
nur Dipodien oder dipodisch zu gliedernde Reihen vorkommen, 
eine Gleichmäßigkeit der „Kolographie" hergestellt ist, die dort 
fehlt. 

2) Aber auch die beiden Hexapodien lassen hier keine dipo- 
dische Gliederung zu. Wir brauchen unsere Leser kaum auf die 
folgenden Paragraphen zu verweisen; sie werden leicht von selbst 
fühlen, dass eine Zerlegung dieser Hexapodien in 

ein Unding ist. Die Synkope im dritten Takte und der kyklische 
Dactyius im vierten zerlegen unverkennbar in zwei Tripodien: 

^ :L- I— ^ iL— I, ^uLwIlB 

Die Buntheit der Reiben wächst also: wir haben in obigen 
beiden fälschlich Perioden benannten Abschnitten acht Reihen mit 
dipodischer Gliederung, drei mit tripodischer. 

3) Sind aber Hexapodien von obiger form sophokleisch? 
Sind sie überhaupt rhythmisch? Entschieden nein! Wenn wir 
Aesch. Sept. VIII, y 6 die Hexapodie 

vorfinden, so ist hier die starke Antithese der beiden synkopirten 
Takte durch den dazwischen stehenden kyklischen Dactyius gemil- 
dert, und ausserdem versöhnt der akatalektische Ausgang der 
Reihe mit dem Springenden im Anfange derselben. Audi hat 
Aeschylus diese Reihe nicht absichtslos verwandt; sie sollte eine 
äusserst gemessene choreische Periode mit einer darauf folgenden 
heftigen choriambischen vermitteln. Was wäre aber der Zweck der 
sonst nicht gestatteten Form der Hexapodie an dieser Stelle? 

4) Die Zeile 6 ist durchaus kein Vers. Eine Hexapodie mit 
drei folgenden Tetrapodien kann in keiner Weise einen rhythmischen 
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Wohlklang erzeugen, ifie er im Verse herrschen muss; nicht ein- 
mal zwei Tetrapodien könnten folgen. Und nun obendrein eine 
„zweitheilige", «L i. Iripodiscb gegliederte Hexapodie, die ihre ganz 
eigentümlichen rhythmischen Functionen hat! Nur Soph. El. IV a , 
V. 1 treffen wir eine Hexapodie mit drei Tetrapodien als Einzelvers. 
Aber entscheidend ist hier, dass die Hexapodie ein Proodikon ist, 
folglich nicht in die Periodologie gehört Schon Nr. 11 unseres 
Paragraphen fanden wir, dass unter ähnlichen umständen auch 
zwei Hexapodien einen Vers bilden konnten, indem in einer Stelle 
des Aeschylus (cf. 1. I.) eine zweite Hexapodie als Epodikon hin» 
zutrat. Ausserdem ist in der angeführten Stelle der Elektra die 
Hexapodie eine springende (§ 18, 2), und zwar eine im Anfange 
springende, die vorzüglich schön sich zum Vorspiele einer grösseren 
Periode eignete. Der Versbau an unserer Stelle ist aber durch 
nichts vertheidigL 

5) Die sogenannte zweite Periode ist in keiner Beziehung eine 
Periode zu nennen. Selbst wenn die Verspausen anders ständen, 
würden rhythmische Sätze in der Ausdehnung und Reihenfolge 
6, 4, 4, 4, 3, 4 keinerlei Perioden bilden können. 

6) Von selbst leuchtet nun ein, dass an irgend eine Ein- 
heil in der Composition der besprochenen Strophe bei der obigen 
Holographie nicht zu denken sei. 

13. Steht dasselbe Wort zu Anfang zweier Verse 
oder auch Reihen (wobei auch ein Compositum und ein Simplex 
wechseln können), so soll nur der Begriff desselben stark 
hervorgehoben werden; dagegen wird keine starke 
Empfindung dadurch bezeichnet, sie liege denn im 
Sinne des Wortes selbst, z.B. wenn dieses ein Schmer- 
zensruf ist Dieses Verhältnis* findet im Allgemeinen 
nicht in Strophe und Gegenstrophe zugleich statt, 

Disjunctive Verhältnisse werden hierdurch nicht 
ausgedrückt, sie liegen denn im Begriffe der repetirten 
Wörter (wdrepa — icoxspa) oder der zugesetzten Partikel 
(fr - M). 

Aj. VI, Str. 10. 11: 

"Qp.01 i|tuv voorov 

afxot, xa-rircsfvcc, £va£ [|u] xovBe auvxxurav . . . 
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0. R. IV, Gstr. a, 1 : 

"Yßptc 9ureuei xtfpawov | Sßpic, d koXXuv facepicXiqö^j) |ia- 

xav, . . . 
ib. VII, Str. ß, 1: 

'AkoXXuv Tflt5' •Jjv, | 'ArcöXXuv, 9^X01/ 
ib. VII, Str. ß, 9. 10: 
'Aicctyex' fecxorciov u xaxtöTa |ie, 
aicayex', o 9&01, x&v \k(rf SXßrpiov. 

0. C. I, Str. ß, 2. 3: 

Ö. "Et* ouv; X. Su ßatvs icopffo. 

Ö. Ixt; X. TcpoßfßaCß, xoupa. 
ib. IV, Str. 8. 9. 10: 

Ilpoßay o8e, ßaxe | ßax% Ivxoicot* 

jcoXic *va£p«xat, | ic6Xi$ ipux* tfMvet 

icpoßay &** |tot. 

ib. Gstr. 8. 9: 
'Io tco$ Xso;, | U> 704 7cp6jj.ot , 
(xoXexe auv xax», I |x6Xsx\ 

• ib. VII, Str. a, 1. 2: 

Ntfa xafte vao^ev «Jp&i jxot 
v&t ßapu7uox|jux xaxa. 

ib., Str. ß, 3: 

"IXaoc, 5 5ai|j.ov, | iXao; . . . 
AnL IV, Str. 1 : 

"Epos av6caxe fiaxav, |"Epuc oc iv xTiftiaai rcfirwtc 

(Das Wort"Epo$ ist gleich zu Anfang der Strophe hervorge- 
hoben, gerade wie in einem obigen Beispiele ußptc» weil die Schil- 
derung länger oder ganz bei dem Gegenstande verweilt) 

ib. Vffl, Str. 5, 3. 4: 

lyi> Y<*ß 4 ifv Sxavov, <o fiiXeoc, 

iyo, 9a|x f Sxujtov. 
ib. 5: 

aTcayex^ jjl' oxt xaxoc, | fiysx£ \i ixicoSav. 
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Tr. ffl, Str. 7. 8: 
t£vs< ap^frfwi xordßav icpb fapiav, 
-rfvs^ rcx|MrXipcT<z TcayxovtTa t e^jX^Tov aeSV <£y<wuv; 

(xivec, mit Nachdruck: wie viele!) 
ib. Ep. in. 

raupsfav t' devoeiuySa xftpaxuv* 
•qv i 9 a\upbck$KXOL xXCftaxcc, 
^v 8e |imfacov iXoevra 
icXiffiJiaTa xat orovo^ ap^poiv. 

(tot* ip: „damals gab es fürwahr".) 
Phil DI, Str. <x, 8: 
IE*c *ots äöc kpc' an<ptf&Tq | xxov £cfrfe>v |jlovoc xXvüv, | 
tcö$ äpa icavSaxpurov ou | xo ßtordv xar&x$v; 

Tr. Vffl, Str. a, 2. 3: 
laxe |u Suqiopov euvatöai, 

Wegen des disjunctiven Gebrauches ist zu vergleichen Tr. VT, 
Str. und Gstr. a, 1. 2. Vgl. auch Aj. VI, Str. und Gstr. a\ 1. 

14. Die Anaphoren zu Anfang desselben Verses oder der- 
selben Reihe gehören eigentlich nur der Grammatik oder Rhetorik 
an, doch sind sie hier zu besprechen, um durch die Vergleichung 
den Werth der oben behandelten beiden Stellungsarten besser 
würdigen zu können. Auch ist durch die richtige Beurtheilung 
dieses Verhältnisses hin und wieder ein Anhaltspunkt für die Ab- 
theilung der Reiben und Verse zu gewinnen; man hat sich nämlich, 
wo der Sinn diese letztere Stellung fordert, zu hüten, dass man 
das betreifende Wort nicht das erste Mal an das Ende eines Verses 
oder einer Reihe bringe, wodurch die unter Nr. 12 besprochene 
Stellung entsteht 

Am meisten ist diese Stellung, ihrem Werlhe nach, der in 
Nr. 12 besprochenen verwandt, doch drückt sie nicht so die tief 
innere Empfindung aus, zu deren Ausmalung die Verspause zwischen 
den beiden Wörtern dient Sie wird leichter zu einer blossen 

Schmidt, Comporitionslehre. 9 
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Emphase, ja zuweilen ist die Wiederholung nur eine unwillkür- 
liche ohne besonderen Naclriruck, wie wenn man den Ausdruck 
verbessert Eine nachdruckliehe Hervorhebung wie sie bei Gegen- 
sätzen stattfindet, wird durch diese Anaphora hauptsächlich be- 
zweckt, wenn die Wörter nicht unmittelbar auf einander folgen, 
ebenso, wenn das erste Wort eine sehr lange Note hat, worüber 
§ 4, 5 zu vergleichen. Dies Verhältaiss wird aber oft durch die 
unter Nr. 13 abgehandelte Stellung ausgedrückt. Dagegen kommt, 
wo Prohibitiv- oder Frageparlikdn (wie |tiq, ioö$) unmittelbar 
wiederholt werden, ebenso, wo dies mit Imperativen geschieht, 
Eifer oder eine gewisse Innigkeit zum Ausdruck. Bei Indicativen 
wird nicht blos die Thalsache referirt, sondern, eine feste Ueber- 
zeugung ausgesprochen; auch wird zuweilen die repetirte Handlung 
so ausgedrückt, wenn Wörter dazwischen treten. — Wie mannig- 
faltig also auch der Gebrauch sein mag: immer hat jede der drei 
Arten der Anaphora ihr eigenes Bezirk. 

Ich gebe im Folgenden die Beispiele einfach aus Sophokles 
nach der herkömmlichen Reihenfolge der Dramen und überlasse es 
dem Leser, den Zweck der Anaphora in den einzelnen Fällen selbst 
zu bestimmen. 

Aj. HI, Str. y, 4: 

eXetö' SXetöc' |x' obcqropa, 
SXecfre. 

ib., Gstr. y, 4: 

rcoXuv koXuv |u 5ap<b t* 8n!j 
xaxefxc? afifl Tpotav xpovov. 

EL IH, Gstr. a', 5: 

oW oft*. äpavyj yap ... 
0. R. V, Gstr. 1: 

Tfe c* $ xfcvov, xlz c feuere ...; 
ib. VI, Str. a, 3: 

Ta<; ei55ai(jiovfa<; 9^pet ... 

Dieses Beispiel ist sehr bemerkenswerth. Auf Tic liegt ein sehr 
starker Nachdruck, wie schon AnL VIII, Str. 5\ 3 vermuthen 
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Hsst, wo lyo ebenso durch yap von einem folgenden £yu getrennt 
wird und die grosse Emphase unverkennbar ist Diese Emphase 
nun liess an unserer Stelle nicht die Bezeichnung 

für den betreffenden Vers erwarten, sondern führte auf die auch 
von der Eurhythmie dringend geforderte Tetrapodie 

l— l-v> v/Lwl All 

In der Gegenstrophe fiel so ein starker Ton auf den Ausruf 
u Zsu, wo er ebenfalls ausserordentlich gut am Platze war. Und 
ähnlich war das Verhältniss in V. 1 und 9, welche dieselbe Gestalt 
haben. So trägt die Rücksichtnahme auf die jedesmaligen rheto- 
rischen und grammatischen Verhältnisse nicht wenig zur richtigen 
Bestimmung der rhythmischen Grössen bei. 

ib. Str. ß, 2: 

t(c axouüQ sv ayptaic, xC; sv tcovoic . . . 
ib. Str. ß, 8: 

äöC k°™ **>£ rcoV olI Tcaxpcjkxf a' aXoxec q>speiv, xaXac, 

öly* ßuvaa^ijöav 1$ xoaovSs; 

ib. VH, Str. ß, 2: 

o xaxa xaxa tsXöv | *p.a xaS' s*fi£ icd&ea. 
0. C. I, anom. a, 2: 

jit pnq (&' avipT) ^ eCfjLt. 
ib. V, Str. 4, 5: 

Tav Seiva xXaaav, Seiva 8' eupouoav rcpoc aföat|u>v irafoi). 

xsXei TeXet Zsifc xt xax* a|iap' jjkxvuc al|i' soSrXwv a^cj- 

vov, 
ib. VH, Str. a, 5: 

8pqL SpqL Tavr' desl xpovo^. 
ib. Gstr. a, 5: 

t{ jtav, t£ <fnjao t&oc; 
ib. K, Str. a, 1: 

Atat 9*5. fartv fori v$v 5^ . . . 

9* 



Digitized by VjOOQIC 



132 § 12. Verhältnis« des rhythmischen Sattes zum grammatischen. 

Ant. VIII, Gstr. a, 3: 

rl |x' äpa xl jt* cX&ac; 
ib. Str. 8, 3: 

£yo yap a' £yo ^xavov, u (i&eoc. 
Tr. IV, Gslr. ß, 1: 

ib. VI, 13: 
frexe frexe M) jxeyaXav 

a vfopTOC fi8e vujx^a 
Sofioic toig8' ipivuv. 

ib. Vffl, ß, 2: 

arcoXeic |x' aTcoXeic. 
ib. Gslr. ß, 1: 
^poaxet 5' au, ^pcicxet Seiva 
&10X0S0' vfii&z 

aTCox{ßaTO<; dtypfa votfoc. 

ib. Str. 8,1: 
*Q rcal, tcoO rcot' ef; | xij.b£ |xe xaW {Jie 

rcpöaXaßs xou9ttfac- 

ib. Gstr. y, 1: 

T Q IlaXXdc ITaXXac. 
Phil. I, Str. a, 1: 

T( Xf"lf ^ XP^i H*> Wwwc* ... 
ib. Sir. y, 4: 

ßaXXei ßo(XXsi \l ivb\L<x. 9^royya. 

ib. IV, Str. 1. 3: 

"Ytcv o&uvac 45<wfc, uTeve 5' aXyfav, 
eual{ ^(Jitv iX^oic 
eiatov euafov, cr>a£. 

ib. 6: 

iSt JÜTi jxot TCauqov. 
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Phil. Gslr. 3: 
ßatav (JLOt, ßaiav, q t6cvov, 
ic^juce X6*yov qxxjxav. 

ib. Gstr. 8: 

xeivo &*j ji.01, xetvo Xoföpqt tootov... 

15. Beachtenswerth ist ferner, dass Sophokles gern in kurzen 
Fragen und Antworten verschiedene Verbalformen hinter einander 
zu Anfang des Verses stellt. Man vergleiche in dieser Beziehung 
0. C. II, Str. ß, 3 (eicofrec — ?7cofrov), ib. 4 (fipe£ou; — Spefc), 
Gstr. ß, 3 (fxavec — Ixavov), ib. IX, Gstr. a, 7 [xt i 9 fouv; — 
&xiv). 

Ein äusseres Zeichen, wie sehr Congruenz der Reihen und 
Sätze erstrebt wird, ist femer in der Partikel r] zu finden. Sie 
steht fast durchgängig zu Anfang des Verses, wo sie einen neuen 
Satz anknüpft, dagegen im Innern eines solchen, wo sie unter- 
geordnete Satzglieder mit einander verbindet. Man vergleiche fol- 
gende Stellen: Aj. I, Str. 5. 6. 8.; Gstr. 8.; H, Gstr. 3; 0. R. I, 
Str. a, 5; IV, Str. ß, 2. 9; V, Gstr. 8; VI, Str. a, 5; 0. C. I, 
anom. C, 15; V, Str. a, 4; Gstr. 4; Ant VII, Str. ß, 6; Tr. I, 
Str. ß, 1; V, Gstr. a, 5; VH, Gstr. ß, 9; VIII, Str. 5, 7; Mes. 
2. 3; Phil. I, Str. a, 2; Gstr. a, 8. 9; Str. y, 3; V, Ep. ß, 9. 

Im Uebrigen ist zu bemerken, dass in der gesammten lyri- 
schen Poesie der Griechen nicht nur wenig Scheu herrscht, die 
grammatischen Sätze beliebig unter die Reihen zu vert heilen, son- 
dern dass oft geflissentlich eine solche Trennung gesucht zu sein 
scheint So tritt besonders gern das Verb an die Spitze eines 
Verses, nachdem die ährigen Theile des Satzes schon im vorher- 
gehenden Verse vorweggenommen sind; oder die Attribute stehen 
am Verschlusse, die Nomina, zu denen sie gehören, am nächsten 
Versanfange u. dgl. m. Gewöhnlich sollen diejenigen Wörter mehr 
hervorgehoben werden, welche die Verse beginnen; aber auch das 
Umgekehrte findet statt, namentlich wenn ein Vers mit langen und 
schweren Tönen endet, z. B. 

i 
während vielleicht der nächste mit ganz leichten Silben (w^wLw 
u. dgl.) anhebt Manchmal ist hier eine absichtliche Stellung der 
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Wörter ganz unverkennbar; aber man muss sich hüten, in solchen 
Sachen überall Plan und Zweck sehen zu wollen. Die Altea haben 
doch durchgängig nicht eine rhythmische Haierei erstrebt, sondern 
den Text möglichst selbständig gehandhabt Wir können nicht ge- 
nug davor warnen, nach solchen Sachen zu suchen und sich so 
den Genuss der erhabensten Stellen zu verderben. Die Erfahrung 
zeigt, was schon die Vernunft sagen sollte, dass die rhythmische 
Gestaltung, immer ein Kunstwerk für sich, unmöglich sich in die 
steifen Regeln der Rhetorik schrauben lässt, oder sie müsse denn 
sich selbst verleugnen. 

Da gewisse Wörter am leichtesten die Verhältnisse der SaU- 
theile erkennen lassen, so sei hier nur so viel bemerkt, dass schon 
bei Alcäus das Enklitikon icip am Anfange eines Verses vor- 
kommt; bei Sophokles findet man so rcorl ((X R. II, Gstr. ß, 7; 
0. C. I, Str. a, 13) und twi pi tu; (Ant V, Str. a, 6) gebraucht; 
andere Fälle mit Enkliticis wird man leicht bei Aeschylus, Euripi- 
des u. s. w. auffinden. 

Dass ferner Wörter, welche immer im nächsten Connex mit 
dem Folgenden stehen, wie Conjunctionen und (nicht in Anaphora 
befindliche) Präpositionen, dann alle möglichen relativen Wörter, ja 
selbst der Artikel, wenn er noch durch irgend eine Partikel ge- 
stützt wird, den Vers schliessen können, zeigt schon Aikman an 
solchen Stellen, wo niemand die Versschlüsse für zweifelhaft Italien 
kann : 

Oux sfc attfi afpoococ, otös 

tfxaioc» oibi rcapa 0090101». — 

üoXXaxi $' iv xop\>9atc optov, oxa 

Srsolaiv aSfj TCoXufoivoc iogxoL — 

Kai T&parov xo Y)p, oxa 

aaXXei piv . . . — 

Das Letztere ist auch bei Pindar nicht selten, obgleich dieser 
darin bedeutend strenger ist, als die Tragiker. Der so ausser- 
ordentlich künstliche Rhythmus seiner Strophen würde, wenn auch 
in dieser Beziehung zu viel Freiheit herrschte, zu leicht den gram- 
matischen Sinn ganz verwischen. So hält immer das Eine dem 
Andern die Wage. Man vergleiche übrigens in den olympischen 
Siegesgesangen die Stellung von 
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ml IX, 65. XIV, 5. 

oXVx IX, 51. 

u£ (vergleichend) XI, 18. 

iK$l („nachdem") VI, 47. 

Zmx; äpa („wie") XI, 57. 

& VI, 53. 

Tcoxi (= rcpbc) XI, 20. 

xapa XIV, 10. 

a rcore XI, 104. 

to yip X, 19. 



§ 13. Modulation der Sätze. 

1. Auf die in den rhetorischen Perioden immer herrschende 
Modulation ist bereits § 12, 3 hingedeutet worden. Es ist ferner 
erwähnt worden, wie viel notwendiger eine genau geregelte Modu- 
lation in einer Epoche war, wo die Sprache erst einen sehr ge- 
ringen Apparat votf logischen Partikeln zu ihrer Verfügung hatte, 
so dass viele Verhältnisse der Causalilät nur durch einen sorg- 
fältigen Gebrauch der Accente und etwa auch der loten zum Aus- 
drucke kommen konnten. Damit ist keineswegs gesagt, dass die 
alte Sprache eine unvollkommene war, nur waren eben ihre Dar- 
stellangsmittel ganz andere. Noch in der Jetztzeit haben wir die 
unverkennbarsten Zeugnisse dafür, dass auf dem Wege der Modu- 
lation der Mangel an Wörtern, selbst an eigentlichen Begriffswörtern, 
mit Leichtigkeit ersetzt werden könne. So besteht der ganze chine- 
sische Sprachschatz, äusseiüch betrachtet, aus wenigen Hundert 
Wörtern; aber man darf hieraus keineswegs folgern, dass diese 
Sprache nun in ihrer Arrauth unfähig sei, einem höheren Gedanken- 
schwunge den Ausdruck zu geben. Die grossartige Literatur jenes 
Volkes legt den Beweis ab, dass eine mannigfach entwickelte Aocen- 
tuaüon vollkommen im Stande sei, Reichlhum an Wörtern und 
Constitutionen entbehrlich zu machen. Und sind denn nur das 
verschiedene Wörter, die in verschiedenen Lagen der Organe aus- 
gesprochen werden, ist nicht hry**; eben so gut von &tj)|x6$ ver- 
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schieden, als von vrßkotf Auch hinsichtlich der Wörter erkennen 
wir mit Leichtigkeit, dass selbst in den indogermanischen Sprachen 
zu einer älteren Zeil die Accente bedeutend im Vordergründe stan- 
den, ja dass ihnen ein viel grösseres Gewicht gegeben wurde, als 
den xax i%o%ip „lautlich 41 genannten Verhältnissen, welche durch 
die verschiedenen Buchstaben bezeichnet werden. Ein Homer 
nimmt nicht den geringsten Anstand, Formen wie 'AxtXXofc und 
'AxtXeuCi 'AxtXX&c und 'Axüripc, x&>c und moc, ouXoc und 
oXoc, rcouXuc und tcoXu<; u. dgl. m. ganz nach Belieben durch ein- 
ander zu gebrauchen; mit Recht aber haben die alexandrinischen 
Kritiker keine Vertauschungen der Accentlagen für die* alte Zeit an- 
genommen; Formen wie 'AxtXXeuc und 'Ax&Xeuc, 'AxtXXfog und 
'AxiXXeuc oder 'Ax&Xsoc, xfoc und xecfc u. s. w. durften nicht 
mit einander wechseln. Und auch später noch treffen wir in der 
griechischen Sprache die Erscheinung sehr häufig, dass Wörter 
nur durch ihre Accente sich von einander unterscheiden; wir wollen 
nur an Gruppen wie x{$ und xic, xivoc und xtvoc, foti und iori, 
Hoc und ftoc, ßpoxoc und ßpoxoc, ÄTjpoxxovoc und ^bqpoxtovoc 
erinnern. Spärlich treffen wir solche Erscheinungen in den neueren 
Sprachen, wie wohl (xaXSc, eu) und wohl (Sv), ein (Jlq) und 
ein (xi$), überlegen und überlegen im Deutschen. 

Wir werden also in unserem Urtheile über Sprachen, wie die 
hebräische, zurückhaltend sein müssen. Es ist durchaus nicht ge- 
rechtfertigt, dieselbe „arm", „unvollkommen" und „ud ausgebildet" 
zu nennen, so lange wir kein Mittel besitzen, ausser den lautlichen 
Verhältnissen auch die Accentuation dar einzelnen Wörter und die 
Modulationen der Sätze zu erkennen. Es scheint vielmehr ein 
Naturgesetz zu sein, dass, während die Ton Verhältnisse immer 
mehr an Mannigfaltigkeit und Bestimmtheit in den Sprachen ein- 
büssen, die lautlichen Formen der Wörter gleichzeitig erstarren 
und der nun fühlbare Mangel an Darstellungsmkteln nach und nach 
durch die grössere Menge der lautlich verschiedenen Wörter, dann 
durch die ;, Beziehungswörter (( , die Conjunctionen und Präpositionen 
ersetzt werde. Im Hebräischen sind z. B. die lautlich so verschie- 
denen Formen tr?B, tr?D, ^e und r>D, d.i. panim, fanira, 
p'ne und f'ne vollständig gleichbedeutend und werden nur ver- 
schieden angewandt je nach den Wohllautsgesetzen im Satze, oder 
auch nach den grammatischen Verhältnissen, wodurch sich namenfc- 
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lieh der sogenannte Status absolutus und der Status construclus 
unterscheiden. Fester, bedeutend fester sind nun bereits die Wert- 
formen im Griechischen; aber in einer reichen Flexion kann die 
kleine Stammsilbe so von Vor* und Nachsilben überwuchert wer* 
den, dass sie so gut wie verdeckt ist; auch erleidet sie nicht 
seilen bedeutende Veränderungen hierbei. Man denke nur an 
Verba wie Tplpo. Schreiben wir, der etymologischen Deutlichkeit 
wegen, m statt ty, so erhalten wir folgende Umwandlungen der 
Stammsilbe: 

TQB<p-0, l-TQd<p-rp>, T£-TQO<p~0L } &eeX-CQ, T{-9>Qafl-[L0Lt y 

Das wären also, in der That, sieben völlig gleichbedeutende 
Formen: Tp^, tpaqp, xpof, ^p6c f Spapi, Spaic, Srpaf, der- 
jenigen noch zu geschweigen, die nur durch den Accent verschie- 
den sind. Ja noch viel weiter ging die alte Sprache in dieser 
Beziehung: ganz verschiedene Wortstfimme wurden völlig gleichbe- " 
deutend gebraucht, in den verschiedenen Temporibus, wie elpl und 
fyw; opo, ityoputt und eÖov; sum und fui; fero, luli und-latum 
einander ergänzen. Allerdings spielt die Synonymik hierbei eine 
Rofle: es ist ein bestimmter Grund vorhanden, weshalb z. B. das 
momentane Sehen, durch den Stamm l&«tv ausgedrückt, den Aorist, 
nicht etwa das Präsens bildete; aber immer liegt doch das Factum 
vor, dass wesentlich ein und derselbe Begriff in verschiedenen 
Temporibus durch verschiedene Wortstfimme ausgedrückt werden 
mussle. 

Vergleichen wir eine moderne Sprache, die deutsche. Immer 
mehr schwindet die starke Flexion der Nomina wie der Verba zu- 
sammen, und abgerechnet den Um- und Ablaut, werden die Wort- 
stfimme so gut wie gar nicht mehr verändert Sie sind erstarrt, 
fest schon zu unabänderlichen Typen geworden, aus denen die 
Rede zusammengesetzt wird, wie das Schriftwerk aus Lettern. 
Noch weiter ist diese Erstarrung vorgeschritten in der englischen 
Sprache, deren Kern grösstenteils aus einsilbigen Stammsilben 
besteht, die zugleich Wörter sind und selbst äusserst spärliche, 
Endungen noch anzunehmen vermögen; Vorsilben wie unser ge- 
den Zwecken der Flexion dienend, sind gar nicht mehr vor- 
banden. 



Digitized by VjOOQIC 



138 i 13- Modulation der Sätze. 

Dm aber kurz zusammenzufassen, so sehen wir» dass die 
Sprachen, in ihrem Entwickelungsgange zuerst die 
Mannigfaltigkeit der Töne (Accente) aufgegeben haben, 
dann auch in den lautlichen Formen immer mehr "er- 
starrten. Ersetzt aber wurde die alte Mannigfaltigkeit 
durch grösseren Reichthum in den Beziehungswörtern 
und durch einen strengeren rhetorischen Bau der Rede. 

2. Wir müssen nun wieder in eine ältere Zeit uns zurückver- 
setzen. Die Rede ist wenig logisch gegliedert, die Sätze werden mehr 
einander coordinirt als subordinirt. Aber zur Verfügung steht ein 
grosser Reichthum an Tönen; diese haben in den Satzgliedern eine be- 
stimmte Stellung, die wechseln kann je nach dem Sinne, der zum 
Ausdrucke kommen soll Es hat sich ferner ein Paraüelisams der 
Sätze entwickelt, also eine gewisse regelmässige Ordnung in den- 
selben. Dieser Regelmässigkeit geht nun die im Gebrauche der 
Accente parallel: jeder Satz hat seinen bestimmten Tonfall, und 
sind zwei Sätze eng mit einander verbunden, so triU dies auch in 
den Tönen hervor: das Vorderglied hat die höheren, das Hinter- 
glied meist die tiefer« Noten (§ 12, 3), Aber bald entwickelt 
sich eine strenge Gliederung der Reihen in Takte (§ 12, <*). Nun 
erhalten auch in diesen die Noten ihre bestimmte Stellung. Denken 
wir zunächst an den Accord. Der eignifioanleste Ton desselben, 
ausser dem Grundtone, ist die Terze; es ist aber nicht gut denk- 
bar, dass man beim Recitiren, das doch kein eigentlicher Gesang 
ist, einen grossen Umfang der Scala zeige; schwerlich wird man 
bis zur Quinte fortschreiten, vielleicht schon bei der Terze stellen 
bleiben. Grundton und Terze, mit einander wechselnd» bilden eine 
harmonisch befriedigende Reihe; aber seine solche Reihe ist ohne 
Leben, da ihr die Gegensätze fehlen. Die Secunde nun, einen 
Gegensatz zu den erwähnten beiden Tönen des Acoordes bildend, 
und zugleich sie vermittelnd (als Zwischenton), ißt geeignet, der 
Reihe die gewünschte Mannigfaltigkeit zu geben, und so weiden 
wir darauf geführt, als eisten Anfang der Melodien uns den 
Wechsel zwischen Gnmdlon, Terz und Secunde zu denken. Das 
wären für die Normal-Tonart die Töne C, D, E. 

In der That, mit diesen Tönen roodulirt das Volk zum Theii 
die einzelnen Verse der Gedichte noch gegenwärtig» wenigstens in 
diesen und jenen Gegenden. Ich will als Beleg hierzu die Praxis 
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mecklenburgischer Landleule erläutern. Wo man solche Verhält- 
nisse ergründen will, da hat man sich natürlich sorgfältig davor zu 
hüten, aus der Gewohnheit derjenigen, welche irgend eine Schul- 
bildung haben und folglich nicht mehr auf dem Standpunkte ur- 
sprüngbcbtr Natürlichkeit stehen, irgend welche Schlüsse zu ziehen. 
Ich werde deshalb weiter unten eine Strophe aus einem Gelegen- 
heitsgedichte eines mecklenburgischen Volksdichters (mit Namen 
Büiow) geben, dessen Gedächtnis ich noch bei einer anderen Ge- 
legenheit aufiflrfrischen gedenke. Derselbe, ein Arbeitsmann vom 
Lande, war völb'g ohne Schulbildung, da er nur einen einzigen 
Winter weiter nichts als lesen gelernt hatte; die ITnkenntniss der 
Schreibeschrift ersetzte er durch Anwendung von Dreckbuchstaben 
sehr gewandt, und erst in späteren Jahren, als jemand ihm neben 
das Druckalphabet die Schreibebuchstaben gesetzt hatte, bediente 
er sich auch der letzteren. Bücher besass er weiter nicht, als die 
Bibel und das herrschende Gesangbuch. So waten denn seine Ge- 
dichte stets im Strophenbau der Kirchenlieder veffesst, von denen 
sie sich nur durch ihre metrische Genauigkeit unterschieden, indem 
Bükvw sich nie eine Ausnahme von den instinctiv erkannten Regeln 
erlaubte. Ebenso wenig konnte man bei ihm iigend eine gramma- 
tische Unzufissigkeit entdecken, und die Orthographie und Inter- 
punction wir streng nach seinem Bibeltexte geregelt Die Strophe 
lautet: 

Komm ich allda, so geben Sie 
mir immer was zu essen, 
und diese woblthat kann ich nie 
von herzen ganz vergessen. 
ö Denn ihr seid Habakuks gesell: 
der speisete den Daniel, 
und ihr habt mich gespeiset. 

Seine Gedichte nun recitirte Bülow stets genau in den oben 
für eine ältere singende Recitation vermutheten drei Tönen. Die 
Noten sind zu V. 1—2 die folgenden: 
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V, 1, 3, 5, 6 stimmen genau wegen ihres männlichen Aus- 
- ganges, V. 2, 4, 7 ebenso wegen weiblichen Ausganges. Die Tone 
waren halb singend, vollkommen rein in ihren Distanzen und wur- 
den genau nach ihrem metrischen Werthe, angehalten, so dass 
z. B. die erste Silbe von essen den ganzen Takt hindurch tönte 
und derselbe keineswegs durch eine Pause vervollständigt wurde: 

_: I I I— ,_ H I I lj I_t:II, nicht 

_: ll I I , R I l_-7Cl_7CB, 

wobei eine Pause mitten in ein Wort gefallen wäre. 

Dieses Beispiel ist für uns ausserordentlich lehrreich. Wir 
lernen, wie bei einer mehr singenden Recitation mit Leichtigkeit 
einer Silbe ein langer Notenwerth gegeben wird, ja wie ein solcher 
Gebrauch ganz naturlich ist und von selbst entsteht, wo man nicht 
schulgemäss umgelernt hat Sind nun nicht mit Einem Male die 
griechischen Synkopen mitten in den Wörtern erklärlich? Oder 
werden wir fortfahren, da sie uns bei moderner Recitationsarl, die 
das Singende ganz aufgegeben hat, schwer fallt, Pausen mitten in 
die Wörter zu verlegen? Wie, wenn die Griechen gerade mitten 
in den Wörtern die Synkopen liebten — worüber wir später zur 
Sprache kommen werden — ist es da nicht offenbar, dass sie 
lange Noten, keine Pausen in ihrer Recitation hatten, und ebenso 
in ihren Melodien? Die Sache ist schon so über allem Zweifel er- 
haben, aber sie wird aufs neue und vollkommen bewiesen durch 
das Ethos, welches den Reihen eigen ist je nach den vorhandenen 
Synkopen. Darüber in den späteren Paragraphen. 

Werfen wir nun aber einen Blick auf die Stellung der Töne 
in obigen beiden Tetrapodien! Aus ihnen erhalten verschiedene 
metrische Erscheinungen in der griechischen Poesie ein ganz neues 
unerwartetes Licht Nicht, dass wir aus solchen Volksweisen auf 
antike Verhältnisse Schlösse ziehen durften, durch welche man zu 
wesentlichen oder auch nur secundären Umgestaltungen gelangte: 
dies wäre eine durchaus verwerfliche, unwissenschaftliche Methode.* 
Wohl aber können wir Formen, die einmal als positive Facta vor- 
liegen und auf einem ganz anderen Wege mit Sicherheit er- 
schlossen, äusserlich auch allgemein anerkannt sind, durch solche 
Vergleiche nicht seilen verstehen lernen. Doch zunächst habe 
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ich noch zu bemerken, dass jene Modulation Bülows durchaus die 
der ungescbulten Landleute in Mecklenburg überhaupt ist, und 
ohne Zweifel eine weite Verbreitung auch anderswo hat. Es lohnte 
sich, aus verschiedenen Gegenden genau zu verzeichnen, wozu aber 
viele Kräfte erforderlich sind. 

Die Ordnung der Töne in der obigen Modulationsart ist nun 
folgende. Jeder der beiden Satze schliesst im Grundtone, ausser- 
dem aber beginnt damit je der zweite Takt Der Auftakt, also der 
Anfang hat den anderen Ton des Accordes, nämlich die Terze. 
Aber auch der Aufschlag des zweiten Taktes hat diesen Ton; er 
ist also vollkommen dem Auftakte des ganzen Satzes gleichgestellt. 
Der erste und der dritte Takt dagegen stehen in der Secunde, 
d. h. der Quinte des Septimen- Accordes. Wie aber die Terze der 
significantesle Ton eines Accordes ist, so ist die Quinte derjenige, 
welcher durchgingig die reinste und mildeste Harmonie mit den 
einzelnen Tönen desselben badet, weshalb man ihr auch den Namen 
Dominante gegeben hat Es rührt dies bekanntlich von der 
Zahl der Schwingungen her, welche die einzelnen Töne in feiner 
gegebenen Zeh machen. Das einfadste Verhältniss ist das der 
Octave zum Grundton =1:2, weshalb die Consonanz beider Töne 
eine so vollkommene ist, dass man sie eher einen Gleichklang, als 
eine Harmonie zu nennen geneigt ist Das nächste Verhältniss ist 
das der Quinte zum Grundtone, =1:3. Hierauf folgt die Quarte, 
= 1:4; demgemäss harmoniren z.B. C und F sehr schön zu- 
sammen — aber freilich nicht in dem Accorde, worin G Grundton 
ist, weil F zur Terze und Quinte desselben Accordes ein zu fern 
liegendes Verhältniss hat und folglich mit diesen beiden Tönen 
nicht rein zusammenklingt; es tritt vielmehr als Quinte zum Grund- 
tone F auf, neben dem Tone A als Terze. Es wird nicht nöthig 
sein, durch Rechnung die Gründe hierfür anzugeben: das Verhält- 
niss ist jedem bekannt genug, der sich nur irgend mit Musik be- 
schäftigt hat 

Das Wesen jener Modulationsweise ist unverkennbar. Der 
Auftakt, der immer eine Art Ermunterung ist, steht aus diesem 
Grunde in der Terze, dem höchsten der drei Töne. Der erste 
volle Takt steht in der Septimen -Dominante, ein Ton, der keinen 
befriedigenden Zusammenklang mit jener Terze macht, der deshalb 
auf eine Auflösung und harmonischen Absdiluss hindrängt. Dieser 
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ist gefunden im Grundtone des Accordes, der den Haoptiheil des 
zweiten Taktes bildet. Zugleich aber hat die Septimen-Dominante, 
welche zum Grundtone die Secunde ist, den Debergang von der 
Terze zum Grundton vortrefflich vermittelt: sie liegt gerade in der 
Mitte zwischen jenen beiden Tönen, so dass die Stimme keinen 
Sprung in der Scala macht, sondern stufenweise zum Grundtone 
sinkt. 

Nun beginnt derselbe Hergang noch einmal. Der Sdrinss des 
zweiten Taktes steht wie der Auftakt zum ersten in dar Terze; 
der dritte Takt wie der erste in der Secunde; der schwere Theil 
des vierten Taktes wie der des zweiten im Grundtone. Wir sehen 
also, dass durch die Modulation die Tetrapodie gegliedert ist in 
zwei Hälften, die jede aus zwei Takten bestehen. Sehr bemerkens- 
wert aber ist, dass der Aufschlag des zweiten Taktes genau dem 
Auftakte des ganzen Satzes gleichgestellt ist, d. h. den höchsten 
und significantesten Ton erhält Er wird also ohne Zweifel als 
Auftakt zu der folgenden „Dipodie u betrachtet Nun ist offenbar» 
und wir haben den Gegenstand bereits § 4 ausführlich erläutert, 
dass der Auftakt mehr Gewicht hat, als eine eigentliche Senkung 
im Takte; er lässt sich nimmermehr als blosser Nachklang des 
vorhergehenden starken Takttheiles auffassen (vgl. § 4, 4), und 
hier ausserdem erscheint er mit der höchsten Note versehen, die 
lebendig vorbereitet und in keinem Falle zu entbehren ist, da ohne 
sie keine Harmonie vorhanden wäre. 

Wie nun, wenn plötzlich die griechische dipodische Gliederung 
in den choreischen und logaödischen Weisen hierdurch ein neues 
Licht erhielte? Denken wir uns dieselben Tonreihen Sätzen ge- 
geben wie 

wurden nicht die mit einem Accente bezeichneten Kürzen in einem 
wesentlich anderen Verhältnisse stehen, als die übrigen, unbezeich- 
neten Kürzen? Ihnen würden die höchsten Noten zufallen, sie alle 
erschienen gieichmässig als Auftakte, theils der ganzen Sätze, theQs 
je der zweiten Dipodie derselben. Wir müssten nun vennutben, 
dass dieses Verhältniss auch nicht ohne Einfluss auf die metrische 
Bezeichnung bleiben konnte. Man könnte gar nicht anders denken, 
als dass diesen Noten eher kräftige Silben zufielen, als den übri- 
gen Senkungen, die mit grösserem Rechte diesen Namen trugen. 
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Und siehe da: es ist in der Thal ein Gesetz der griechi- 
schen Metrik, dass der Auftakt der choreischen Reihen 
genau wie die „Senkungen" der zweiten (und auch der 
vierten) Takte irrationale Silben erhalten konnte, d.h. 
lauge Silben statt der kurzen. Auf diese Weise wurde voll- 
kommen klar, weshalb in rein choreischen Reihen nicht die ersten, 
dritten, fünften Takte irrationale Silben dulden konnten. So kann 
also z. B. der Trimeter in der Form 

>:_^l_ >l__^l__ >l_ v>l_AÜ, 

nimmermehr aber in der Form 

w:_ >l_ wL >l-wl_> I— . All, 

eben so wenig als 

>:->l_>l_v,l_ >l_ >l _aü 
u. dgL m. erscheinen. 

Diese, bisher noch ganz unzulänglich erklärte, obgleich doch 
so ausserordentlich häufige Erscheinung wird ganz gewiss auf die 
Modulation zurückzuführen sein, und es ist gar nicht anders denk* 
bar, als dass bei ihr jene drei erwähnten Töne in einer ähnlichen 
Weise angewandt wurden, als noch gegenwärtig in Volksweisen. 
Denn wie wollte man, bei einem so geringen Umfange der Scala, 
ach irgend ein anderes melodisch befriedigendes Verhältniss 
denken? 

3. Es ist, um bei den Choreen noch etwas zu verweilen, 
ohne Zweifel nicht noth wendig, dass der Satz oder der Vers mit 
Auftakt beginne: auch ohne denselben wurden die an den geraden 
Stellen stehenden Takte den Grundton im schweren, die Terz im 
leichten Theile erhalten können. So ist also die Form des trochäi- 
schen Tetrameters vollständig der des jambischen Trimelers analog, 

_. v>l_£l_wl_ all— v 1-^1 -wLa! wie. 
£:_ v,l_£l_ ^l_£l_ wI_aIJ. 

Da wir nun aber wiederholt darauf hingewiesen haben, dass 
in der Sprache den Vordersätzen höhere. Noten gegeben werden, 
als den Nachsätzen, und da dasselbe Verhältniss im Verse statt- 
finden muss, der ja einer rhetorischen Periode aus Vorder- und 
Nachsatz parallel sein muss, so kann man, wenn überhaupt ein 
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solcher unterschied in den Noten der beiden Salze des Verses 
anzunehmen ist, nicht anders vermuthen, als dass eben der Vorder- 
satz, der Regel nach, die höheren erhalten habe. Die höchsten 
Noten nun fanden wir in volksmässiger und gewiss sehr ursprüng- 
licher Modulation in den Auftakten sowohl der ganzen Sätze und 
Verse, als der einzelnen Dipodien im Innern derselben, wo sie 
äussertich als Senkungen des zweiten, vierten und sechsten Taktes 
erseheinen. Nun fanden wir, dass sprachlich dieses Verhältniss 
durch irrationale Silben einen Ausdruck fand; wir wurden also aus 
ihnen auf höhere Noten, aus diesen wiederum auf irrationale Silben 
schliessen können. Im Tetrameter Wurden wir uns hieraus das 
Urtheil vorweg bilden, dass in ihm ursprunglich, als er noch melo- 
disch modulirt wurde, die irrationalen Silben entweder nur in der 
ersten Tetrapodie vorhanden waren, oder hier doch entschieden 
häufiger vorkamen, als in der zweiten Tetrapodie. Suchen wir 
aber sogleich, ob das Vorurtheil Realität habe; nur Archflochos 
wird, als der älteste Schriftsteller, von welchem uns Tetrameter 
überkommen sind, entscheiden können« — Hier sind die grösseren 
Reste seiner Tetrameter sämmtlich — damit man nicht an eine 
geflissentliche Auswahl denke. 

I. ., t O Xuccpvvjrtc rcoXtToi, xajjia frij $uvfcre 

II. "Ea Ilapov xai owca xstva xai ^aXaaatov ß(ov. — 

III. f Q$ naveXXijvuv St$c &Z Oaaov auvßpaftev. — 

IV. 5 Miß' 6 TawaXou Xftoc 

Trph' urcsp v^aou xp&pidrfto. — 
V. rXaux', opa* ßaSx yop ffirq xvpiaaiv Tapdaaexat 

roSvtoc, ajj^i b 9 axpa ruptav opSrov lötatat v4poc, 
rij|&a x^|xovo<;- xixam b 9 $; aeXirriqc 90JJ0C. — 
VI. 10 Kai v&uc Srapauvs- v£xi£ b' <v ^eoca wkpara. — 
VII. Toi£ ^*olc xtSretv fiicavra' icoXXaxtc yap ix xaxöv 

ävSpac äp^rouaiv |&eXa{yß xeqj^vouc iid X^ ov ^ 
icoXXdbac *' avaTpäroutft xai [xaX' ev ßsfhjxoTac 
uirrfouc xXftwutf • lic«ta icoXXa yOpexou. xaxa, 
15 xai ßfov XP^M-T) wXavaxai xai voou icapijopoc. — 
VI iL Ou qxX&> jjiyav erpa-erf/cv ou64 5taxs7cXiY|iivov > 

ou5i ßooTpuxoiöi yaupov ou5 9 fas€upi)|itfvov, 
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aXXa not 0|uxpö£ tu; «&q xat 7cspl xvqiiac ttelv 
ßoöcoc, aoTpaX&s ßeßnq>ccjc xroaaf, xapSfyc Tzkio^. — 

IX. 20 r E7cra yap vexpöv iceaovruv, ou$ ijjLotp^ajJisv rcoaiv, 
XÜaot 9©v^ec fojUv. — 

X. 'Ep£fo], icfj 8ir)UT' avoXßoc c&pot£erai arpaToc; — 

XI. "EXxofiat, icoXXouc |iiv auTov 2e£pto$ xaxauavet, 
25 o$i>c iXXapiftov. — 

XII. 'Ep§fov, £nqxuji,ov yap £uvbc avSpw7Cötc " Apir)C. — 
XDL Ou Tic alSotoc |ut' aarov xat [rcsp^jxoc] äavuv 

yfyvsxai- x^P^ 8* (taXXov tou £oou 5loxojjlsv. — 
XIV. Ou yip i<fö\a xaT^avoOa xeprojiietv fa' av&paatv. — 

XV. 30 w Ev 5* ärfcrcafiat |tfya, 

tov xaxäc pe &pfivra 5eivot<; dvrajjLsQteö^ai xaxofc — 
XVI 9u|ii, W|t' a|xt]xavotat x-qSeöiv xuxu|j.eve, 

avox«, 6|t|wvioc &' aX<£eu icpoaßaX&v ivavrfov 
aripvov, £v foxofaiv ix^P*" *X*]oiov xaTaara^el; 
35 aaqpaX&c* xat jxijts vtxüv ajj^atorjv äyaXX«o, 
|xij5i vücyj^elc iv 01x9 xaTarceauv ooupeo* 
aXXa xotp^otafv ts X a *P c * a * xaxotav aoxaXa 
|tt) Xftqv yfyvoaxe 5' otoc fuajioc dtöpujcouc ?x €t - — 
XVII. Nuv 5e A6091X0C (juiv äpx st ? AecSfiXoc 5' faucpattt, 

40 Aso^äo 54 icavra xttrat, A«g>9£Xou 5' dbcouerat. — 
XVH Totos avipüjcota S'ujjtoc, rXauxe, Asirrfveo icdt, 

yfyvsTat 5vTf)T0%, oxofyv Zeus äc' TQfiipTjv ÄY7)» 
xat 9povsvai TOt' y ixofotc iyKOQivaw ?py|jwxatv. — 
ffi. XpTjfiotTwv oUXtctov ou5& &mv ou5' dra>|jiOTov, 

45 ou6c Saujxdöiov, AusiSt] Zeus icaryjp 'OXujucfav 
£x pL60Tf]|ißpt7i<; föipce vuxt\ arcoxpityac <paoc 
qXfou Xd|XftovTO£* Xuypbv &' rjX^r' &c' aröpwicouc 5eb^. 
ix 5i tou xat Taara icavra xa7aeXrca y^yvexat 
dvipaoiv |xi)Setc Er' V^ v «loopöt ^raupia^Ta), 
50 |tf)&' oTav 85X9101 ^rvjpe^ avTajutyövrat vojio'v 
ivdXtov, xai 091V ^aXaaö7]<; Y)x^ evTa *ufiaTa 
9^X6?* iQicefpou yrfvijTat, totat 5' tjou ^v opoc. — 
^- KX55^' ava^ w H9atOTe xa( fiot aü(i(iaxo<; youvoupsv^ 

CXao^ yevou, x*?^^ *' ototÄep xap^eat- — 
*• 55 r Ü<; Atcwucot' avaxxoc xotXbv i$<£p$at ji^Xo^ 
o&a 5iWpa|jißov, otv^ ouyxepauvü^eic 9p^votc« 

*** * «tt, Compositionalehre. 10 
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Die erste Tetrapodie erscheint in der Form _ ^ I _ > l 
_ *,|_ >ll 23 mal, nämfefa V. 1. 4. 6. 9. 10. 12. 15. 18. 20. 
24. 25. 27. 35. 36. 3& 41. 42. 47. 49. 51. 52. 53. 55; — in 
der Foim _ ^ l_ > l_ w l_ ^11 6 mal, nämlich V. 3. 14. 23. 
37.48.50; — als _ ^ l_ ^ l_ ^ 1_ >« 11 mal, und zwar 
V. 7. 8. 19. 28. 29. 33. 34. 39. 40. 43. 54; — endlich in der 

Form _wl_wl_~l II 7 mal: V. 11. 13. 16. 17.32. 

44. 46. 

Dagegen erscheint die zweile Tetrapodie m der Form _ ^ i _ ^ \ 
_ wl_ aI 41 mal, V. 1. 3. 4. 5. 7. 8. 9. 10. 11. 11 13. 14. 
15. 16. 17. 19. 20. 23. 24. (27). 28. 29. 3a 32. 33 34. 35. 
36. 37. 39. 40. 41. 42. 43. 44. 45. 48. 4». 51. 52. 54., aber 
in der Form _ ^ l_ > |_ ^ l_ aü nur 10 mal, V. 18. 26. XL 
38. 46. 47. 50. 53. 55. 56. 

Das Resultat ist, wenn wir nur je die zweiten Takte der 
beiden Tetrapodien vergleichen, da der vierte, indem jener am 
Schluss des Verses katalektisch ist, sich nicht zum Vergleiche 
eignet, ganz offensichtlich: In der ersten Tetrapodie finden wir 
den zweiten Takt 29 mal irrational; 22 mal rational, so dass er 
also noch etwas häufiger irrational als rational ist In der zweiten 
Tetrapodie dagegen finden wir ihn 41 mal rational und nur 10 mal 
irrational, also 4 mal so od das letztere als das erstem Es ist 
völlig das Resultat, welches wir erwarteten! Ein Zufall kann in 
diesem Verhältnisse nicht erkannt werden, da es wunderbar wäre, 
wenn ein Verhältniss in etwa 51 ganzen Versen, unter denen keine 
Wahl getroffen war, sich so entschieden ausspräche. Wir haben 
oben übrigens einige Tribrachen nicht nolirt; diese ändern ja nichts 
an dem Verhältnisse, da sie für reine Jamben stehen. Die zweite 
Tetrapodie von V. 27 haben wir, dem gewöhnlichen Vorkommen 
entsprechend, als rational notirt; denn das Wort iC6p£$iq|i£c ist 
kritisch nicht zulässig, da die zweite Silbe in icspl unmöglich lang 
sein kann. 

Dieses Verhältniss der Irrationalität in der ersten und der 
zweiten Tetrapodie aber hatte natürlich seine Hauptbedeutung ver- 
loren zu einer Zeit, wo die recitative Poesie sich bereits scharf 
von der gesungenen, lyrischen Poesie getrennt halte. Diese Tren- 
nung vollzog sich bald: die lyrischen Schöpfungen erhielten einen 
weit künstlicheren Tonsatz und dagegen hörte man mehr und mehr 
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auf, die recitaüven Verse mit singender Modulation vorzutragen. 
Wir kommen auf den Gegenstand bald näher zu sprechen. Hier 
ist aber speciell vom Tetrameter zu erwähnen, dass er schon bei 
SoIoq, gemäss dem ganz declamatorischen Charakter seiner in 
dieser Versart verfallen Gedichte, nicht mehr jene metrische, mit 
der Modulation in Verbindung stehende Erscheinung zeigt; so viel 
sich aus den wenigen aufbewahrten Tetrametern des grossen Staats- 
mannes erkennen lässt, ist bei ihm kein wesentlicher Unterschied 
mehr ia der metrischen Gestaltung des zweiten Taktes in der 
ersten und der xmitoa Tetrapodie vorhanden. Vergleichen wir 
aber Schriftsteller, bei denen dm grössere Anzahl von Versen zur 
Verfügung steht, so dass nicht mehr an Zufall zu denken ist 

Bei Aeschylus ist das Verhällniss in den 102 Versen, Ag. 
1649—1673, Pers. 155—175, 703—758 das folgende: 

Der zweite Takt ist 

in der ersten Tetrapodie 1 in der zweiten Tetrapodie 
irrational rational, irrational rational 

58 mal 44 mal | 46 mal 56 mal. 

Bei Sophokles ist in 22 Versen, Phil. 1402—1407 und 
0. R. 1515—1530 der zweite Takt 

in der ersten Tetrapodie I in der zweiten Tetrapodie 
irrational rational 1 irrational rational 
12 mal 9 mal | 10 mal 11 mal. 

Bei Euripides wählen wir 78 Verse, Or. 729—806. Das 
Verhällniss ist: 

in der ersten Tetrapodie wie 37:41, 
in der zweiten Tetrapodie wie 35:43. 

Endlich, von Aristopbanes mögen verglichen werden 73 Verse, 
Nub. 575—594, 607 — 626 und 752 — 768, 785—800. Das 
Verbältniss ist: 

in der ersten Tetrapodie wie 45:25, 
in der zweiten Tetrapodie wie 37 : 36. 

10 • 
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So viel also ist ersichtlich, dass die Irrationalität doch ver- 
hältnismässig in der ersten Tetrapodie häufiger geblieben ist, als 
in der zweiten, und dies noch ziemlich merklich ist bei den älteren 
der erwähnten Dichter. Es ist aber nicht ohne Bedeutung, dass 
Euripides auch hierin die weniger gesetzmässige Form hat Und 
soviel wird dann auch wieder aus der besprochenen Erscheinung 
klar, dass der Uebergang von der- singenden Recitation zu der 
declamatorischen ein ganz allmäliger war. 

4. Da die eben dargelegte Ansicht leicht als im Widerspruche 
befindlich mit der Leilf. p. 89 ausgesprochenen, „dass der erste 
Satz des Verses ursprünglich mehr irrationale Silben habe, als der 
zweite, wo man leichter zum Schlus? eile" — betrachtet werden 
könnte, so sind hier einige Andeutungen über die mehrfache Be- 
deutung der metrischen Formen nicht zu umgehen. 

Denken wir einmal an einen Takt wie den gewöhnlichen 
(ruhigen) Dactylus. Betrachten wir einseitig, vom mathemati- 
schen Standpunkte, so wird schon das vollkommene Gleichgewicht 
in seinen beiden Theilen offenbar, denn J = J^j. Als Rhythmus 
der Orchesis wird also dieser Takt zur Darstellung der ruhigen, 
sich gleichbleibenden, gemessen auf einander folgenden Bewegungen 
dienen. Dieselbe Bedeutung nun hat er in der Musik; denn da 
diese eigentlich zum Ausdrucke der Gefühle dient, welche die Be- 
wegung oder etwa eine Handlung begleiten, auch hervorrufen, so 
muss sie eben der Bewegung analog sein. Der lebhaftere Takt 
fordert zu lebhafterer Bewegung auf, der ruhigere zu gemessenerer 
u. s. w. Aber auch so ist die Kette noch nicht erschöpft Reci- 
tirt man den Text einer bestimmten Weise metrisch genau, mit 
Beobachtung der Iclen und also nur mit umgeänderten Tönen, so 
wird, wenn auch in minderem Grade und in etwas anderer Weise, 
derselbe Effect erreicht werden. So bindet und vereinigt dieselbe 
Mathematik Bewegung, Musik und reinen Rhythmus, die insgesammt 
erscheinen als Ausdruck einer und derselben, dem Geiste ent- 
flossenen Idee. 

Die Mittel aber, deren die Orchesis, die Musik an und für 
sich, und der reine Rhythmus, wie er im recitirten, auch wohl 
declamirten Gedichte hervortritt, sich bedienen, sind sehr ver- 
schiedene. Metrisch freilich wird das recitirte Gedicht mit dem 
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gegangenen stimmen: wo liier eine lange Note ist, da ist sie auch 
dort; der kyklische Dactylus ist sowohl eine Noten-, als eine 
Sflbencombinalion; und man wird nur sagen können, dass bei der 
Recilalion der relative Werth der Noten namentlich dann etwas 
verschoben wird, wenn der Vortrag in den declamatorischen über- 
zugeben beginnt; trotzdem stimmen die Takte in ihrem eigentlichen 
Wesen. Aber manches kann in der Recitation nicht so gut her- 
vortreten, wie im Gesänge, und in der Declaroation wird bereits 
vieles verwischt, doch nicht immer, ohne dass ein Ersatz dafür 
gefunden wäre. Wenn nun z. B. in der dipodischen Gliederung 
der Choreen die irrationalen Stellen für die Musik den Sinn haben, 
dass sie Aultakte bilden, mit höheren oder wenigstens significanten 
Noten (wir fanden oben die Terze daselbst placirl), so erhält die 
einmal geschaffene metrische Form bei blosser Declamation einen 
neuen Sinn und -behauptet sich eben dadurch auch in den Poesien, 
die nicht mehr zu singendem Vortrage oder reinein Gesänge be 
stimmt sind. Einerseits nämlich trägt die gedehnte Silbe leichter 
einen kräftigen lctus, erscheint schwerer als blosser Nachklang der 
vorhergegangenen Länge, und so erklärt sich der Gebrauch der 
irrationalen Arsen im logaödischen Masse, worüber Leilf. § 13 ge- 
sprochen ist. Andererseits aber erscheint ein Takt wie _ > in 
der Recitation und Declamation schwerer und gleichsam sedi- 
mentärer, als ein Takt wie __ w, und daher behält er auch bei 
recitativen Choreen seine hergebrachte Stelle, als zweiter, vierter 
und sechster Takt, nie als erster, dritter und fünfler. Es sind 
solche choreische Verse Reihenfolgen von je zwei gekuppelten 
Takten, deren erster immer von beweglicher Natur ist, während 
der zweite beruhigt und abschliesst Oder auch die Stimme wird, 
in manchen Fällen, das Verhältniss als Auftakt noch erkennen 
lassen, indem sie etwas lebhafter intonirt, so dass die Silbe wie 
eine Vorbereitung zur folgenden erscheint. Die Praxis wird ver- 
schieden sein, je nach der Bildung des Recitators, der entweder, 
wie in der classischen Zeit der Griechen, eine musikalische oder 
eine mehr rhetorische Ausbildung genossen hat Ich habe Leitf. 
§ 13 und 16 das letztere Verhältniss m den Vordergrund gestellt, 
da wenigstens für uns kein Grund vorliegt, in der Recitation auf 
den aller-älteslen Usus zurückzugehen. Endlich können dann noch 
die Silben __w metrisch ganz anders behandelt werden, so dass 
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man die Noten i_ v damit verbindet; so wird die Verbindung 

— v— £ zur dorischen Dipodie u^|_2ii, die aber troUdem 
ihren Charakter bewahrt, indem auch hier der schwerere Takt 
dem beweglicheren folgt Vgl Leitf. § 12. Dergleichen verschie- 
dene Function der (langen oder kurzen) Silben nun, statt zu irri- 
tiren, giebt uns nur sehr wichtige Fingerzeige für die Entwickdung 
der musikalischen und poetischen Bildung des griechischen Volkes. 

5. Ich denke im Obigen eine neue und wohlbegründete Er- 
klärung der dipocfochen Eintheilung der Choreen und etwa auch 
der Logaöden, gegeben zu haben. Schon im Leitfaden, § 10, Vü 
deutele ich darauf hin, dass die alten Metriker aus wesentlich ver- 
schiedener Veranlassung auch auf eine dipodische Eintheilung der 
Anapästen geführt wurden. Die Gründe, welche dort vorlagen, 
sind aus § 20 zu entnehmen. Hier aber ist noch Einiges über 
die Choreen nachzuholen. 

Die Römer lassen die irrationalen Takte — abgesehen von 
den kyklischen Dactylen, die auch bei den Griechen beliebig stehen 

— an den ungeraden Stellen so gut als an den geraden zu. Wir 
können dies Verhältniss leicht im Anfange einer der Fabeln des 
Phädrus überblicken. 



Ad rivum eundem lupus et agnus veneorant 

siti compulsi: superior stabat lupus, 

longeque inferior agnus. Tunc fauce improba 

latro incitatus jurgii causam intuliL 

Cur, inquit, lurbulentam fecisti mihi 

istam bibenti? Laniger contra ümens: 

Qui possum, quaeso, facere, quod quereris, hipe? 
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Wir sehen hier nur eine Scheu, den vorletzten Takt irrational 
zu bilden: der kräftige Ausgang muss durch einen unmittelbar vor- 
hergehenden leichten Takt gebührend markirt werden. 
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Triroeter nun wie diese, und so natürlich auch die gleich ge- 
bauten Tetranieter, sind nur äusserlich denen der Griechen ähnlich. 
Es sind Kunstproducte, denen das wahre innere Leben fehlt, 
Formen» die vom Auslande aufgenommen sind, ohne dass sie sich 
naturgemiss entwickelt haben. Wir sind bei der Herrschaft des 
Schematismus angdangt Wären so die classischen Schöpfungen 
der griechischen Literatur gebildet, so wäre es schlechterdings un- 
möglich, aus ihnen Schlösse auf das Wesen der poetischen Formen 
zn ziehen: man wurde nicht einmal daran denken können, eine 
griechische (Kompositionslehre zu schreiben und mössle bei den 
Sflbenregistrirungen der alten Metriker stehen bleiben. Die lateini- 
schen Verse unterscheiden sich eigentlich sehr wenig von den 
heutigen deutseben. 

Wenn nun, wie wir auf den ersten Blick erkennen, im latei- 
nischen Trimeter keine dipodische ^Gliederung mehr vorhanden ist, 
so wird auch nicht an eine singende Modulation desselben mehr 
gedacht werden können; oder auch, der sprachliche Ausdruck blieb 
bei den Römern hinter dem wahren musikalischen Rhythmus zurück. 
Aber zu der letzteren Annahme ist kein Grund. Der Dialog der 
römischen Komödie ist so lebhaft, die Personen theilen sich so oft 
und an so beliebigen Stellen in die Trimeter, dass nicht mehr an 
eine singende Modulation derselben zu denken ist Da nun aber 
doch eine bestimmte Tonfolge in rhythmischen Versen zu sehr in 
der Natur des Menschen begründet und schon aus den rhetorischen 
Sätzen überkommen ist, so werden wir berechtigt sein, auch im 
Trimeter zwei Haupticten anzunehmen, einen ersten, der mit einem 
hohen und einen zweiten, der mit einem tiefen Tone ver- 
bunden war: 

Ad rivum eundem lüpus et agnus veneränt, 
siti compulsi: süperior stabat lupüs. 

Durch diese Icten erscheint der Vers als ein wohl gegliedertes 
Ganze mit angenehmem Tonfalle und es nimmt so auch der Tri- 
meter theil an dem Wesen der übrigen recitativen Verse (Leitf. 
§ 26), die sämmtlich aus je zwei Sätzen bestehen. Was über den 
Trimeter zu sagen ist, das gilt natürlich auch vom GhoBamben. 
Ich habe diese Ansicht bereits am angeführten Orte im Leitfaden 
besprochen. Sie wird von der Cäsur gerade nicht vertheidigt; 
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aber hier gilt das zuerst von Lehrs beim Hexameter erkannte Ge- 
setz, dass die Modulation die Gliederung erkennen lässt 

Für ursprunglich könnte ein solches Verhältniss keineswegs 
gehalten werden, am allerwenigsten in der griechischen Poesie, die 
ja durch die Stellung der irrationalen Takte die dipodische Gliede- 
rung festgehalten hat. Aber mit dem Festhalten der äusseren Form 
ist keineswegs nothwendig das ihrer Bedeutung verbunden, eben so 
wenig in der Poesie, als in anderen Sachen. Ja in der Natur 
selb6t treffen wir die Form nicht selten erstarrt, als einen Mos 
äusseren Schmuck, ohne bestimmte Beziehung zu dem Organismus, 
dem sie angehört. Die Raupe hat Augen, ohne sehen zu können; 
und wenn man hier als blosse Vorbildung der Augen des künftigen 
Schmetterlinges auffassen will, so denke man nur an die Molche 
und die Käfer in den Höhlen von Krain, die nichts besitzen als 
die ganz zwecklosen Formen von Augen» mit denen sie durchaus 
nicht sehen können. Es ist also nicht so ganz unwahrscheinlich, 
dass auch bei den Griechen frühzeitig im Trimeter sich eine Be- 
tonung einstellte, die ihn den übrigen recitativen Metren ähnlich 
erscheinen Hess. Uns Modernen wenigstens dünkt eine solche Be- 
tonung ganz allein natürlich, und es möchte wohl schwerlich jemand 
einen Vers anders als auf diese Weise reeiüren gehört haben. 
Selbst alle diejenigen, welche bemüht sind, die alte dipodische 
Gliederung bis in die Neuzeit hineinzuschleppen, indem sie z. B. 
den Trimelern mit ängstlicher Genauigkeit in der römischen Komö- 
die die herkömmlichen drei Accente zuertheüen, kümmern sich 
doch in der Praxis nicht im geringsten um ihre Gesetze. Sie wür- 
den vielleicht einem Anhänger ihrer Ansichten hell ins Gesicht lachen, 
wenn er dieselbe einmal in Praxi anwendete. Mag man nämlich 
höhere oder tiefere Noten geben: ganz gleich, sobald man sich die 
Trimeter beim Reeiüren durch drei starke Icten in Dipodien zer- 
legt, kommt man zu einer für unser Ohr geradezu wunderbar 
klingenden Aussprache. Auch die sogenannten Cäsuren lassen sich 
nicht als Beweise für die entgegengesetzte Ansicht anführen. Wort- 
schlüsse dienen nicht einzig dazu, die rhythmischen Abschnitte zu 
sondern, sondern sie folgen vielfältig sprachlichen Wohllauts- 
gesetzen. Ich will nur erinnern an jene sogenannte 16te Cäsur 
des Hexameters, die mit dem Rhythmus nicht das geringste zu 
thun hat, dagegen, im sprachlichen Ausdrucke, namentlich bei den 
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Lateinern, nicht selten eine geradezu komische Wirkung hervor- 
bringt: 

Parturiunl monier nascelur ridiculus rous. 

In anderen Fällen soll das Schlusswort auf diese Weise ganz 
besonders hervorgehoben werden; dem Rhythmus nach nämlich 
ohne Gewicht wird ihm nun gegen denselben ein starkes Gewicht 
beigelegt, wodurch es natürlich ganz besonders sich bemerkbar 
macht 

Dal latus, insequitur cumulo praeruptus aquae mons. 

Virg. Aen. l f 105. 
lliic ut perhibent aut intempesla silet nox. 

id. Georg. I, 247. 

Schon Hermann, elem. d. m., p. 242 sq., hat diese Bedeu- 
tung der Wortstellung erkannt, irrt aber wie gewöhnlich, indem er 
einen ganz neuen Rhythmus sich entstanden denkt Wir werden 
diese Scheincäsuren ausfuhrlich im vierten Bande der Kunslformen 
behandeln. 

6. Wenn wir oben, Nr. 2 sq., die volkstümliche Modulation 
norddeutscher Bauern mit der bei den Griechen vermutheten ver- 
glichen und zu dem Resultate gelangten, dass ganz analoge Ver- 
hältnisse in beiden Vortragsarten vorlägen, so konnte doch ein be- 
deutender unterschied zwischen denselben bei näherer Betrachtung 
auch nicht unentdeckt bleiben. In jener Modulation, welche wir 
die alLsächsische nennen können, da sie sicher nicht der Neuzeit 
angehört, sehen wir nämlich jeden rhythmischen Satz als Einzelvers 
behandelt Die beiden Reihen 

_ : I I l_ Und _• I |l_jl_7C!l 

haben, trotzdem sie ohne Pause zu einem einzigen Verse ver- 
bunden sind, 

— : I I I-, — ü I lLJl_7vll, 

doch völlig gleiche Noten. So fehlte denn dieser Modulation eine 
Markirung und Unterscheidung des Vorder- und Nachsatzes, die 
bis auf den heutigen Tag sonst beim Vortrage, und sei er noch 
so rein declamatorisch , bewahrt ist Das sehr wichtige Gesetz ist 
zuerst von K. Lehrs (N. J. f. Ph. 81, S. 527) erkannt und be- 
sprochen worden, und nutzlos ist Westphals Polemik dagegen 
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(Allgera. Metr., S. 209 sq.), der einzig an die mathematischen Ver- 
hältnisse denkend, sich zum musikalischen Verständnisse nicht zu 
erheben vermag. 

Lehrs sagt, de Arist. stud. Hom., 2. Aufl., S. 410 sq., 
sehr schön: 

„Dieselbe Modulation spielt eine wichtige Rolle, um zu er- 
kennen, ob gemeint sei 

Asien riss sie von Europen, 
Doch die Liebe schreckt sie nicht 
oder 

Asien riss sie von Europen, doch die Liebe schreckt sie nicht. 
Das wäre doch ein schlimmer Leser, der den unverkennbaren 
Intentionen unserer Dichter, deren Erscheinung beim Vortrage sie 
voraussetzen, nicht nachzukommen wösste, der nicht anders läse: 
Meine Ruh' ist hin, 
Mein Herz ist schwer u. s. w. 
und anders: 

Das Wasser rauscht', das Wasser schwoll, 
ja der, um bei Goethe zu bleiben, in der humoristischen Epistel: 
Meine liebe Christel, heuer kriegst du zwar 
Keine Festepistel, wie die letzte war, 
Die ich dir vorm Jahre aus der See gesandt, 
Denn dermalen fahre ich auf trocknem Land u. s. w. 

nicht die lange epische Geschwätzigkeit zu hören gäbe — trotz 
der Beimischung der Binnenreime: obgleich der Regel nach der 
Reim eines der wichtigsten Zeichen ist, dass Verse gemeint sind 
und nicht Versglieder. Er kommt in der modernen Poesie als ein 
sehr wichtiges Erkennungszeichen hinzu zur Modulation, die sich 
weiter erstreckt als nur auf die oben besprochene Stelle der Cäsur 
(es ist die im Hexameter gemeint), die sich — man dürfte sagen, 
als eine erste Stufe des Singens — mit einer natürlichen Notwen- 
digkeit für gewisse Rhythmen einstellt Selbst die Wirkung des 
stärkern Athems, mit welchem man in dem Gefühl, ein grösseres 
Ganze beherrschen zu müssen, den längern Vers anhebt, gibt eine 
andere Färbung und vibrirt vom Anstoss des Anfanges noch weiter 
fort Ferner die Vortragspausen: denn im Allgemeinen ist es wahr, 
dass, auch wo der Verschluss keine taktische Pause aufweist, man 
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am Schlüsse des. Verses sich einer grossem Vortragspause bedient 
(wiewohl gehörige Modulation auch bei innerm Verhall den Schein 
fern hält, dass man zu Ende sei)/* 

Der Vers nun, als selbständige Grösse aufgefasst, wird, wie 
mehrlach erwähnt, namentlich für die Haupt-Ictussilbe im Vorder- 
satz eine hohe, für die im Nachsatze eine tiefe Note erfordern. 
Nun lallt, wie aus verschiedenen, später noch zu besprechenden 
Erscheinungen evident ist, in der Tetrapodie der Hauptictus im 
aUgemeinen in den dritten Takt, also bei der obigen Modulation 
auf die Secunde; würde dieselbe Note im dritten Takte der beiden 
Tetrapodien des Verses stehen, so wäre er aber dadurch modula- 
torisch in zwei Einzelverse zerlegt, eine Betonung, die mit Recht 
und im Anschluss an das von Lehrs Gesagte zu verwerfen ist. 
Wir haben nun zunächst die Frage zu entscheiden, in welcher 
Tetrapodie des Tetrameters, auf den wir wiederholt zurückkommen, 
weü die Verbältnisse in ihm am durchrichtigsten sind, denn diese 
Tonhöhe zulässig bliebe, in welcher dagegen ein anderer Ton zu 
erwarten sei, entweder ein tieferer, oder ein höherer. Bei einem 
geringen Tonumfange, wie der obige von drei Tönen, ist unbedingt 
ein Schhis8 des ganzen Verses im Grundtone noth wendig; nur bei 
einer vollständigeren Scala mit noch höheren Tönen wurde auch 
die Quinte schliessen können, wie sie in der Thal manche Volks- 
weisen 8chliesst; selbst ein Schluss in der Terze wäre wenigstens 
denkbar. Wo aber diese der höchste Ton ist, da kann sie un- 
möglich die Melodie abschliessen. Die zweite Tetrapodie wird also, 
wenn wir die Normaltonart im Auge behalten, mit G schliessen 
müssen. Dann aber wird ihr dritter Takt wahrscheinlich die 
Secunde, D, die Dominante des Septimenaccordes enthalten, welche 
ohne Sprung zum Grundtone führt und zugleich, ihrem musikali- 
schen Charakter nach, die Auflösung nothwendig macht. So hätten 
wir von beiden Tetrapodien Äen zweiten Theil der letzten be- 
stimmt Soll nun die erste Tetrapodie zu höheren Tönen steigen, 
wie die zweite, so wird man zunächst erwarten dürfen, dass sie, 
wie die Vordersätze in vielen von unseren Melodien, nicht im 
Grundton, sondern in der Terze schüesse. Hiermit wäre ein 
Doppelzweck vortrefflich erreicht: der erste Satz schlösse mit einem 
hohen Tone, der durch eine neue Spannung der Stimme hervor- 
gebracht wird, folglich weniger abschiiessl, als zu dem Folgenden 
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vorbereitet; zugleich aber wäre dies der sigoificanta Ton des Accor- 
des, welcher, an der schweren Stelle placirt, der ganzen Reibe 
ihren Charakter aufdrückt. Offenbar wurde aber trotzdem der 
erste Satz gegen den zweiten sich nicht genug hervorheben, wenn 
er sich durchaus nur in denselben drei Tönen bewegte. So ergibt 
sich als notwendige Consequenz die Annahme einer Scala von 
vier Tönen, etwa C, D, E, F. Dies aber wäre ein Tetrachord, 
dessen Töne die Distanzen 1. 1. Va haben. Und gerade mit 
einem solchen Tetrachord hat die griechische Musik 
begonnen, wie die einstimmige Ueberlieferung des Alterthums ist 

7. Werfen wir nun einen weiteren Blick auf die Entwicke- 
lung der griechischen Metra. Die beiden ältesten Versarten sind 
der daclylische Hexameter und der trochäische Tetrameter; Aristo- 
teles berichtet von dem letzteren, dass er früher auch im Dialog 
des Dramas der herrschende Vers gewesen und erst allmälig .vom 
jambischen Trimeter verdrängt sei. Wir haben also zwei Verse, die 
je aus zwei Sätzen bestehen. Da nun diese Verse ursprünglich 
ohne Zweifel nur singend recitirt wurden (man begleitete den Vor- 
trag des Epos mit der Leier), so sehen wir, dass die griechische 
Musik bei naturgemässer Entwickelung nothwendig mit dem Tetra- 
chord anfangen musste; wir erschlossen dieses selbständig von der 
Ueberlieferung theils aus analogen Erscheinungen in volksthümlicher 
Recitation, wie sie noch gegenwärtig stattfindet, theils aus den 
metrischen Erscheinungen in der ältesten Gestaltung des Tetra- 
meters. Wir wollen nun zunächst prüfen, ob nicht auch im Hexa- 
meter sich metrische Eigentümlichkeiten auffinden lassen, die den 
Schluss erlauben, sein erster Satz habe an den hervorragenden 
Stellen höhere Noten als der zweite gehabt Dies würde dann 
wieder folgern lassen auf das Vorhandensein von vier Tönen in 
der Modulation, da mindestens drei im einzelnen Satze vorkommen 
müssen, soll derselbe überhaupt einen befriedigenden Tonfall haben, 
der vierte Ton aber nothwendig ist, um die Sätze gegen einander 
zu markiren. 

Nirgends kann nun gerade das Dringende einer solchen For- 
derung deutlicher erkannt und bewiesen werden, als im Hexameter. 
Derselbe besteht aus zwei Tripodien — es ist also an keine dipo- 
dische Gliederung desselben zu denken. Wäre diese möglich, so 
würden je zwei Takte immer denselben Tonfall haben können, wie 
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wir oben in einer deutschen Weise sahen. Wir könnten also an- 
nehmen, dass nur zweierlei Notenverhältnisse im Hexameter herr- 
schen: a, b; a, b; a, b. Keineswegs wäre freilich damit gesagt, 
dass die Takte a nur Noten von je einer Stufe gehabt hätten, 
ebenso die Takte b, etwa 

j n i j n i j n , j n , j j^u 

a b a b ft b 

vielmehr könnte auch ein Wechsel stattfinden wie 

a b a b a b 



immer aber könnte man sich die Takte a und eben so die Takte 
b unter einander völlig gleich modulirt denken. Ganz anders ist 
aber das Verhältniss bei einer Eintheilung in Tripodien, d. h. a, b, 
c; a, b, o. Würden die Takte a und c gleiche Noten haben, so 
wäre der modulatorische Charakter des Verses ein auffälliges llin- 
und Herschwaoken, was mit dem Charakter des Hexameters in 
ctirectem Widerspruche stände; wären aber je zwei aneinander 
stossende Takte gleich im Tonsatze, a und b, oder b und c, so 
würde dadurch eine ganz unerträgliche Gleichtönigkeit hervorge- 
rufen werden, um so schlimmer, als der nächste Hexameter im 
wesentlichen oder genau dieselbe Gleichförmigkeit zeigt So bleibt 
nichts anders übrig, als anzunehmen, dass jeder der drei Takte 
seine eignen Nolenverbältnisse hatte. Offenbar aber sind hierzu, 
soll irgend Charakter in den Vortrag kommen, mehr Noten not- 
wendig, als bei zwei Takten; und nun kommt noch hinzu, dass 
die Dactylen meist dreisilbig sind, während die Choreen selten (im 
Tribrachys) die Zahl von zwei Silben überschreiten. In drei echten 
Dactylen sind also neun Silben, die ihre Töne beanspruchen, in 
zwei Choreen nur vier, also bei den ersteren mehr als die dop- 
pelte Anzahl von der bei den anderen. Wo also für vier Silben 
drei Töne genügen, da werden sie es schwerlich für neun Silben. 
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Hierzu kommt aber noch, das* der erste Satz des Hexame- 
ters nicht voll schliesst, also katalektisch ist, während der zweite 
mk Auftakt beginnt. Der Charakter der beiden Sätze also ist ein 
ganz verschiedener: der erste beginnt mit fallendem Takte, endet 
aber krallig; der zweite beginnt umgekehrt mit einem steigenden 
Takte, endet aber rabig* und gmmmm. Hiernach sollte man er- 
warten, dass der erste Satz mit fallenden Tönen beginne, trat 
einem hohen und lhiiflwittaii ende, der zweite Satz umgekehrt mit 
hohen 'Noten anfange — die aber Ante jenem Scbluss des ersten 
Satzes zurückstehen müssen — um mit tieferar Ntiea, nämlich 
dem vollen Grundtone der Stimme, die erwartete Senkung zu geben 
und auf das Ohr einen befriedigenden Eindruck zu machen. Schwer- 
lich aber würden hier jene drei Töne der deutschen Volksmodula- 
tion ausreichend unterscheiden und variiren, so dass wir auch 
hierdurch mindestens auf einen Umfang von vier Tönen in der 
Scala kommen. 

So gelangen wir überall zu demselben Resultat und auf die 
verschiedenste Weise: denn in der trochaischen Tetrapodie leiteten 
uns ganz andere metrische Erscheinungen, als im dactylischen 
Hexameter. Wir kommen nun aber zu einer ganz anderen Be- 
trachtung. Wir fanden (Nr. 3), dass bei den späteren Dichtern 
nicht mehr die charakteristischen metrischen Unterschiede in den 
beiden Sätzen des Tetrameters beobachtet wurden, womit schon 
Solon den Anfang machte. Dies Hesse darauf schliessen, dass die 
Modulation einseitiger geworden wäre, dass sie sich auf eine ge- 
ringere Scala, etwa drei Töne beschränkte und die beiden Sätze 
des Tetrameters mit gleichen Noten modulirte, etwa wie es in der 
norddeutschen Volksweise geschieht Und auf denselben Schluss 
kommen wir noch nolhwendig auf zwei ganz verschiedenen anderen 
Wegen. Es entsteht nämlich nach dem trochäischen Tetrameter 
der jambische Trimeter. Dieser besteht nur aus Einem rhythmi- 
schen Satze, hat wie jener dipodische Gliederung und würde des- 
halb mit drei Noten sehr gut auskommen können. Ist auch diese 
Fortbildung der Poesie ein reiner Zufall? Gewiss nicht, vielmehr 
liegt darin eine sehr bedeutungsvolle historische Thatsacbe vor, die 
uns einen tiefen Blick thun läset in die Entwicklung der Sprache 
einerseits, der Musik andererseits. Die letztere war freier gewor- 
den und hatte sich bereits zu sehr mannigfachen Formen entwickelt 
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Es war das zweite TtfMriiuid hinzugekommen und somit die Scala 
zu einer tdhff Octave vervollständigt Wo Töne in so weilen 
OiiiBiBi n angewandt werden, da wird nicht mehr von einer sagen- 
den Recilation, sondern von einem, wahren Gesänge gesprochen 
werden können», Ghirimilfc vmt £* wamikäimkm kafenunte 
ausserordentlich vervollkommnet, und gerade ihre Anwendung, den 
Gesang gleichsam herausfordernd, treibt an, diesen immer mehr 
auszubilden. Ist es im wesentliche« doch auch jetzt noch so: 
während man uk der Instrumentalmusik die Vocalmusik möglichst 
za emidien sucht, wird auch fortwährend die letztere noch nach 
der ersteren ausgebildet Wiederum haben wir das Glück, in der 
Poesie dar Griechen die Entwickeluog der Musik verfolgen zu 
können. 

Als nun kunstvollere musikalische Weisen erfunden waren, 
da wurde der Unterschied von dem alten Vortrage offenbar. Man 
fand bald wenig Geschmack mehr an dem stark moduürten Vor- 
trage, sondern bediente sich entweder einer reicher entwickelten 
Melodie, oder trug bedeutend einfacher vor. Und dass das Letz- 
tere geschehen sei, darauf werden wir sogleich geführt, wenn wir 
den Charakter der Dichtungen betrachten. Die Tetrameter des 
Archilochus sind echt lyrische Ergüsse eines überströmenden Ge- 
fühles, Schilderungen voll Leben und Feuer, denen nur der stro- 
phische Bau fehlt, um mit vollem Rechte der eigentlich lyrischen 
Poesie gleichgestellt zu werden. Einen wie verschiedenen Zweck 
verfolgen die Tetrameter des Solon! Es sind politische Schriften, 
Verteidigungsreden, Darstellungen von Staatsmaximen. Aus ihnen 
hat ein Demosthenes ohne Zweifel mehr lernen können, als ein 
Pindar. Und wiederum, bei Aeschylus, bei Sophokles, bei Aristo- 
pbanes und Euripides stehen lebhafte Wechselgespräche in diesem 
Metrum. Ist nun für alle diese Zwecke eine stark singende Reci- 
lation zu erwarten? Nichts wäre zweckloser, ja zweckwidriger. 

Damit wir aber vollkommen überzeugt werden von dem inni- 
gen Zusammenhange der poetischen Formen mit dem Inhalte der 
Rede, so verleugnet der Trimeter schon bei seinem ersten Auf- 
treten nicht seine nahe an das Prosaische streifende Natur, die 
wir oben auf anderem Wege erschlossen haben. Derselbe Archi- 
lochos, der in Tetrametern noch auf fast lyrischer Stufe steht, 
schlägt in den Trimetern fast schon einen prosaischen Ton an. Er 
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erzählt, schildert, schilt, höhnt und disputirt fast wie ein Dichter 
der alten Komödie. Und den Charakter, welchen schon das Kind 
verrieth, behält es sein ganzes Leben hindurch bis in sein Greisen- 
alter: von Simonides, dem Amorginer, Hipponax und Ananios an 
bis zu Menander und noch weiter, hat der Trimeter nicht seine 
Natur verleugnet 

8. Wir müssen nun einen hastigen Blick auf die weitere 
Entwicklung der griechischen Poesie bis zu den kunstvolleren 
lyrischen Formen werfen. Es wurde bereits besprochen, wie der 
Rhythmische Satz, als Vordersatz eines Verses, eine andere Modu- 
lation haben musste, als wenn er einen selbständigen Vers bildete; 
nur im letzleren Falle war ein befriedigender Abschluss in der 
musikalischen Reihe zu erwarten, im ersferen brachte dieselbe erst 
der Nachsatz. Aber auch der Vers büsste bald seine volle Selb- 
ständigkeit ein. Trotz der Mannigfaltigkeit, die der heroische Hexa- 
meter erreichen konnte vermöge der wechselnden Stelle der Cäsur 
und der verschiedenen Form der Takte, genügte der. weiter ent- 
wickelten Musik doch nicht mehr eine Wiederholung desselben in 
infinitum. Im Ganzen wird durch ihn doch immer, ob er nun 
mehr oder weniger aus dreisilbigen Takten (_ w ^) bestehe, 
die ruhig fortschreitende Bewegung und Entwickdung dargestellt 
Das passte ganz vorzüglich für das Epos, aber wenig zur Dar- 
stellung mannigfacher und zum Theil heiliger individueller Gefühle. 
Es entstand der „elegische Hexameter", 

in dessen beiden Katalexen Kraft, Festigkeit, Entschlossenheit,, dann 
überhaupt alle heftigen Gefühle ausgedrückt werden. Für sich 
allein öfter wiederholt würde er eine grosse Unruhe und Unstetig- 
keit bezeichnen und deshalb in keiner Weise einen befriedigenden 
Eindruck hervorrufen. Denn eine gewisse Ruhe muss gleichsam 
über jede Kunst ausgegossen sein: der Ausdruck „plastische Ruhe ", 
vielfaltig angewandt, ist keine blosse Redensart. Aber wechselnd 
mit dem heroischen Hexameter, dessen Taklmass und Ausdehnung 
er theilt, zu dem er also keinen krassen Gegensatz bildet, dient 
er, mit ihm zum sogenannten Distichon vereint, dazu, das schöne 
Gleichmass mitten in der starken Bewegung zur lebendigen An- 
schauung zu bringen. Im elegischen Masse, wie man das Distichon 
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auch specieUer nennt, sind daher die feurigen Kriegslieder eines 
Tyrtäos und Kallinos geschrieben; aber auch die heftigen Klage- 
lieder und gefuhlsvollen Liebeslieder eines Mimnermos und die kräf- 
tigen Ermahnungen eines Solon sind in elegischen Weisen com- 
ponirt, bis dieses Mass, erschöpft und überflügelt von kunstvolleren 
Strophen, endlich auch den Weg der übrigen Poesie geht, und in 
gnomischen Darstellungen und scherzhaften erotischen Erzählungen 
nahe an das Gebiet der gewöhnlichen prosaischen Rede hinanstreift. 

Das Distichon ist für unseren gegenwärtigen Zweck äusserst 
lehrreich. Wir sehen, dass zwei Verse von verschiedenem Bau 
hier innig zu Einem Ganzen vereinigt sind. Dieses neue Ganze ist 
die rhythmische Periode. Wird sie blos metrisch sich als ein 
Ganzes offenbaren, ist nicht vielmehr auch zu erwarten, dass sie 
durch die Modulation als ein solches erscheine? Der einzelne Satz 
hat seine vollständig in sich abgeschlossene Tonreihe, sobald er 
für sich steht; er büsst an seiner Selbständigkeil ein, sobald er 
mit einem zweiten Satze zu einem Verse zusammentritt: in diesem 
aber muss durch eine mannigfaltigere Modulation das Verhältniss 
der beiden Sätze deutlich gemacht werden. Endlich ist nun auf 
das Bestimmteste zu erwarten, dass, wo zwei Verse und folglich 
vier Sätze zu einer einzigen Einheit verbunden sind, dieses Ver- 
hältniss sich ebenfalls in der Modulation offenbare. Es wird jetzt 
selbst der Umfang des Tetrachords überschritten werden müssen, 
und so kommen wir zur vollen Octave, dem griechischen Hepla- 
chord. Selbst bei gewöhnlicher, aber guter Declamation wird man 
noch durch den Tonfall das Verhältniss der beiden Verse zu ein- 
ander deutlich machen; bei den Griechen aber war eine solche 
Praxi* schlechterdings eine Naturnotwendigkeit. Doch hier eben 
zweigt sich auch, wie oben bemerkt, bereits die strenge Musik ab. 
Und dass sie sich ausgebildet hat, verräth sich in den kunstvolleren 
lyrischen Strophen, die wir sogleich in grosser Fülle dem Boden 
der Literatur entspriessen sehen. 

9. Es kann nicht unsere Aufgabe sein, die Gesetze der Mo- 
dulation auch in den künstlicheren Perioden noch verfolgen zu 
wollen. Wir vermögen nicht überall hierin eine strenge Gesetzlich« 
keit nachzuweisen — weil es eine solche gar nicht gab. Zur Zeit, 
als Pindar seine Epinikien dichtete, standen der voll entwickelte 
Gesang und die reine Recitalion sich schon als zwei einander fremde 

Beb ml dt, Compoiitionalebre. 11 
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Gebräuche gegenüber. Freilich war keine so strenge Trennung 
vorhanden, wie wir sie kennen: aber genug, die Trennung war 
da. Will man also Gesetze und Regeln aufstellen, so hat man 
einerseits die volle Melodie wieder aus dem Texte hervorzuzaubern 
— eine reine Unmöglichkeit — andererseits die Mittel zu zeigen, 
wodurch man auch in den kunstvollsten und ausgedehntesten Perio- 
den den Bau und Charakter derselben auf modulatorische Weise 
vollständig ins Bewusstsein brachte — und solche Mittel waren gar 
nicht vorhanden! Nur in voller Musik und zum Theü erst bei der 
lebendigen und anschaulichen Orchesis, welche diese begleitete, 
konnten die Perioden vollkommen ausgedruckt werden. Bei der 
Recitation aber trat nur die Eine Seile ins Bewusstsein, und es 
hing ohne Zweifel von der individuellen Geschicklichkeit wesentlich 
ab, in welchem Grade dieses geschah. Dass wir dies letztere noch 
eben so gut können wie die Alten, davon wird jeder, der die 
Composiüonslehre mit Erfolg zum Gegenstande seines Studiums 
macht, sich überzeugen; die Regeln aber wird er eben auch sich 
wieder individuell zu bilden haben aus der gesammten Theorie und 
der damit verbundenen sorgfältigen Leetüre der Dichterwerke. 
Einige allgemeine Winke für die Recitation werden jedoch von 
Mutzen sein. 

Es ist unmöglich, alle irgend schwierigeren Metra, so nament- 
lich die Dochmien und die Päonen, auch die Jonici, Choriamben 
u. s. w. nur annähernd in dem ihnen zukommenden Mass und nach 
ilirem eigentliümlichen Ethos zu recitireo, ohne die Stimme zu 
einem halben Gesänge zu erheben. Wenn in unserer materiellen 
und prosaischen Zeit uns eine solche Praxis entfremdet ist, so 
müssen wir doch bedenken, dass wir bei den alten Clasaikern 
uns in einer ganz eigenen Atmosphäre bewegen. Im Altertbume 
übte nicht nur der Rhythmus seine Herrschaft, sondern die Musik; 
und wollen wir auch nur halb die schönen überlieferten Texte ver- 
stehen, so dürfen wir nicht vergessen, dass der Dichter gar oft 
viel mehr von der Gewalt der Töne und des Rhythmus beherrscht 
wurde, als von einer schulgerechten Logik. Wir werden also schon 
uns etwas bequemen müssen, und gewiss, man kann nicht umhin, 
an dem zuerst fremd Gegenüberstehenden bald Freude und hohe 
Befriedigung zu empfinden, wann man in den Sinn der Formen 
eingedrungen ist. Man wird die einander respondirenden Sätze und 
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Verse auch in solchen Tonreihen moduliren, dass die Nechglieder 
den befriedigenden Abschluß der Vorderglieder bilden; in keinem 
Falle -aber darf der Scbluss der Periode den vollständigen Abschluss 
des ganzen Complexes verkennen lassen. 

Nolhwendig ist namentlich, dass man die langen Noten, u 
und lj, hinreichend lange forttönen lässt, so dass möglichst ohne 
Pausen die Takte voll werden. 

Im Uebrigen wird unsere Lehre von dem rhythmischen Cha- 
rakter der verschiedenen Formen der Sätze weiteren Aufschluss 
geben, ebenso die Lehre vom Vers und der Periode. Auch von 
dem Wesen der zugehörigen Melodien lässt sich, wie wir sehen 
werden, nicht Weniges erkennen. 



§ 14. Kriterien für den umfang der Sätze. 

1. Die ganze antike Rhythmik würde vollkommen in der 
Lull schweben, so lange man nicht bestimmte und sichere Krite- 
rien für die Ausdehnung oder den Umfang der Sätze besässe. In 
der gleichen Ausdehnung der Takte kann, wie schon in der Ein- 
leitung bemerkt wurde, die Einheit einer Composiüon nicht gesucht 
werden, und ohne Einheit, d. h. dtrenge Ordnung, einem be- 
stimmten Zwecke angepasst, ist eine Composiüon überhaupt keine 
Composiüon. Diese Ordnung aber wird mehr durch die rhythmi- 
schen Sätze, ihre Ausdehnung, Gruppirung und innere Bildung er- 
reicht, als durch die Takte an und für sich. Wir erkannten so- 
gar, § 12, dass die erste und ursprünglichste poetische Form der 
ParaDelismus der Sätze ist, während erst später das Taktraass hin- 
zutritt Angenommen nun, dass durch Hiatus, gleichgültige Schluss- 
silbe (syllaba aneeps) und vollen Wortschiuss (xeXtla X<frc> wobei 
auch noch Apostrophirung zulässig ist) immer sichere Kennzeichen 
für die Verschlusse vorhanden seien, ebenso, dass die Anzahl und 
Form der Takte im Verse überall ohne weiteres erkannt werden 
könne, so dass also auch die metrische Ausdehnung der Verse 
sicher sei: so werden wir doch sogleich einsehen, dass mit dieser 
Kennlniss wenig oder nichts für das Verständnis der Compositionen 
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gewonnen sei. Ein Beispiel möge dies erläutern. Die Strophen 
bei Pind. Nem. IX zerfallen in folgende Takle und Verse: 

Vy U I __ ___ I — NS W I — %^ V> I — — I W. 

_.£. I L_w I LvvLuul I 

l_ w I ll.wl-.Xl U. 

, %^ vy I __ I — v^ vs I — vy w I — __ I L— _ **j I 

— XI 8. 

_ __ I __ vy vy I — w vy I _ — I _ w \J I __ w w I 

I l_ w 1 I L_ w I _ A I 12. 

5__:L_wl iL— wl lL_^l I 6. 

Der erste und der fünfte Vers besteht, wie die rechts beige- 
setzten Zahlen zeigen, aus 6, der dritte aus 8, der zweite aus 11 
und der vierte aus 12 Takten. Es ist offenbar, dass die Verse 
ihrem Umfange nach weder Gleichmass noch irgend eine Ordnung 
erkennen lassen. Beides muss in den Sätzen zu finden sein. Aber 
unmöglich können sie alle gleiche Ausdehnung haben, da die Verse 
durch keine einzige Zahl commensurabel sind; selbst eine Zerlegung 
in Dipodien würde bei Vers 2 nicht gelingen. Sobald nun erkannt 
ist, dass die anzunehmenden Sätze mindestens von zwei verschie- 
denen Ausdehnungen sein müssen, kommt man, wenn keine be- 
stimmten Regeln für den umfang der einzelnen Reihen vorhanden 
sind, in das Gebiet der unbeschränktesten Willkühr; man wird mit 
Leichtigkeit auf mehrere hundert Arten die vorliegende Strophe 
eintheilen können. 

Nun erfahren wir zunächst von Aristoxenus, dass die Sätze 
genau die Gliederung haben müssen, welche den Takten 
eigen ist, d. h. sie können nur in Abschnitte zerlegt werden, 
welche sich wie 2:2, 2:1 oder 2:3 verhalten. Der grosse 
Rhythmiker unterscheidet deshalb nicht einmal durch eigene Aus- 
drücke: er nennt den Satz wie den Einzeltakt rcouc. Hieraus ist 
wenigstens ersichtlich, dass wir in obiger Strophe keine 7- und 
11-taküge Sätze annehmen dürfen, denn beide Zahlen lassen sich 
nicht nach obigen Proportionen zerlegen. Immer aber könnten 
wir noch an 2-, 3-, 4-, 5-, 6-, 8-, 9-, 10- und 12-taktige 
Sätze in obiger Strophe denken, so dass wir in der Thal der 
sicheren Erkenntniss kaum einen Schritt näher gekommen sind. 
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Ein neuer Lehrsatz aber bringt uns bedeutend weiter. West- 
phal hat (am besten in den Fragmenten der Rhythmiker, S. 120 sq.) 
aus Aristox. ap. Psell 37, 18 und fragm. Parisin., p. 79, 20, 
Aristid., p. 52, 9 und Marl. Gap., p. 52 eine Tafel für den Um- 
fang der Sätze zusammengestellt Jene alten Rhythmiker lehren: 
Bei gerader Gliederung können die Sätze nur bis zu 
16 Hören (d. h. kurzen Noten, entsprechend den kurzen Silben), 
bei ungerader dagegen bis zu 18 und bei fünftheiliger 
bis zu 25 Moren ausgedehnt werden. 

Hiernach ist bei den %-Takten (Choreen und Logaö- 
den) eine Ausdehnung bis zur Hexapodie gestattet; denn 
6 X % = *%, d. h. 18 Hören. Es sind also hier Dipodien, 
Tripodien, Pentapodien und Hexapodien zulässig. 

Bei den %" und %-Takten (Daclylen und Spondeen bei- 
der Arten und Anapästen) erstreckt sich die Ausdehnung 
bis zur Pentapodie. Die Hexapodie ist ausgeschlossen, da sie 
nur eine gerade oder ungerade Gliederung zulässt, keine funf- 
theilige, bei welcher allein die Ausdehnung von mehr als 20 Hören 
zulässig ist. 

Bei den %-Takten (Päonen und Bacchien) sind Dipo- 
dien, Tripodien und Pentapodien zulässig, aber 'keine 
Tetrapodien und Hexapodien. Die letzteren nämlich würden 
das überhaupt gestattete Hass (durch ihre 30 Hören) überschreiten, 
und die ersteren, nur gerade zu zerlegen in 10 + 10 Hören, 
d. L 2 + 2 Takte, den für die gerade Gliederung gestalteten 
Umfang. 

Die %- und % -Takte (Jonici, Choriamben und Dichoreen) 
können nur als Dipodien und Tripodien auftreten. 

Diese alte Theorie, auf Nem. IX angewandt, lässt nun sogleich 
erkennen, dass wir nicht anders, als in 2-, 3-, 4- und 5 -taktige 
Sätze emtheilen können. Aber eine wie ungeheure Henge von 
Eintheilungen ist auch so noch in der gar nicht so grossen 
Strophe zulässig! Wir begreifen ohne weiteres, dass wir mit 
diesen rein mathematischen Regeln zu keinem bestimmten Ziele 
kommen können, dass die Grenze des Möglichen und Gestatteten 
noch immer ungeheuer weit geblieben ist. Die alte Hetrik hat 
nicht vermocht, in diesem Labyrinthe den Ariadnefaden an die 
Hand zu geben; eben so wenig Hülfe ist von der neueren Hetrik 
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zu erwarten. Trotzdem vermögen wir in fast allen Fallen aus un- 
zweideutigen und vielseitigen Zeichen die sicherste Auskunft zu er- 
hallen. Ehe wir aber jene reichen Hulfsmittel erforschen, wird es 
von Nutzen sein, den Werth und Gebalt der obigen überlieferten 
Theorien zu prüfen. 

2. Diese Theorien nämlich erscheinen, von einer Seite be- 
trachtet, als sehr wahrscheinlich, von der andern Seite dagegen 
als ziemlich gehalllos und nichtig. Psellus gibt als Grund für die 
geringe Ausdehnung gerade gegliederter Sitze, for die grössere der 
ungerade und die noch grössere der hemioKsch (fönfthailig) geglie- 
derten Sätze die bei jeder Gliederungsart herrschenden Ictus- 
verhältnisse an. Nach ihm haben gerade gegliederte Sätze nur 
zwei Satzicten, einen starken und einen schwachea Darnach ist 
z. B. die dactylische Tetrapodie zu intoniren 

' Bei ungerade gegliederten Sätzen sind dagegen 3 Icten, z. B. 



(wobei ebenfalls die Icten wieder verschieden stehen können), und 
bei 5-theiligen Sätzen 4 Icten, z. B. 

oder in irgend anderer Stellung. Diese Ictenverhältnisse sind im 
allgemeinen höchst wahrscheinlich. Ganz gewiss wird man z. B. 
die Tetrapodie so intoniren, dass man die eine Hälfte gegen die 
andere hervorhebt, was nur mit 2 Icten geschehen kann, die der 
obigen Regel entsprechen. Bei ungerader Gliederung dagegen, wo- 
bei immer Dreitheiligkeit vorhanden ist (1 + 1 + 1 = 3 oder 
2 + 2 + 2 = 6 eigentlich eben so richtig als 2 + 1 = 3 und 
4 + 2 = 6, wie die Alten die Gliederung annahmen), wird man 
nicht umhin können, die drei Theile durch Icten gegen einander 
hervorzuheben. So ist es auch wahrscheinlich, dass die Pentapo- 
die eine noch reichere Intonation erhalte, und es steht nichts ent- 
gegen, die 4 Icten der alten Rhythmiker in ihr anzunehmen. Wir 
werden sogar im Bau der einzelnen Sätze in vielen Fällen ganz 
sichere Kennzeichen für obige Intonationsverhällqisse auffinden, ob- 
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gleich in anderen auch die Einseitigkeit und Unzulänglichkeit der 
Regel offenbar wird. 

Betrachten wir nun aber einen Haupteinwurf gegen obige 
Regel für die höchste Ausdehnung, die den einzelnen Taktarten 
zukommt Die dactylische Hexapodie wird verworfen, weil sie auf 
24 Hören sich belaufen würde; die choreische dagegen, welche 
nur eine Zeitdauer von 18 Hören hat, anerkannt Diese Moren 
aber, welche wir als Achtelnoten bezeichnen und welche sprachlich 
als kurze Silben erscheinen, haben naturlich bei verschiedenem 
Tempo einen sehr verschiedenen Zeitwerth. Eine Tetrapodie aus 
ruhigen Dactylen wird mindestens dieselbe Zeit zum Vortrage er- 
fordern, welche bei einer concitirten Hexapodie verfliessen würde. 
Aus welchem Grunde soll nun die letzlere nicht vorkommen 
können? Die Zeit des Vortrages kann jedenfalls, wie diese ein- 
fache Betrachtung zeigt, nicht massgebend sein. Es steht ja gar 
nichts entgegen, dieselbe Melodie erst langsam, ein zweites Mal 
doppelt so schnell vorzutragen : und das Tempo wird dabei nichts 
an ihrer Gliederung ändern: Tetrapodien sind in beiden Fällen 
Tetrapodien u. s. w. Auch wenn wir zugeben , dass das Tempo 
bei den einzelnen Taktarten nicht bedeutend variiren könne, so 
ist doch in jedem Falle evident, dass eine concitirle dactylische 
Hexapodie kaum oder gar nicht eine choreische Hexapodie, die 
nicht allzu schnell vorgetragen wird, an Zeitraum übertreffen könne, 
und noch weniger begreift man, wie für concitirte Daclylen, ruhige 
Dactylen und die äusserst langsamen Spondeen ein und dasselbe 
Gesetz gelten könne. So nützen uns denn alle Redensarten der 
Alten, wenn sie z. B. angeben, dass die Sätze ihre bestimmte 
Ausdehnung nicht überschreiten können, weil sie dann dem Ge- 
fühle nicht mehr als Einheiten erscheinen würden, sehr wenig; 
wir müssen entweder Gründe hören, die einen sichereren Halt 
geben, als der unzuverlässige Hassstab der Hören (xpovot icpöroi), 
oder die obigen Regeln sind einfach verkehrt 

Glücklicherweise sind wir hier im Stande, zu den positivsten 
Resultaten zu gelangen. Die oben angegebenen Grenzen haben 
Realität Die alten Metriker haben Texte in Händen gehabt, in 
welchen die rhythmischen Sätze als solche durch die Schreibart 
(in einzelnen Linien) oder durch sonstige Abzeichen zu erkennen 
waren; nur die Gründe hierfür, welche sie sich selbst erdacht, 
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sind unzulänglich und müssen durch neue ersetzt werden. Wir 
werden auf musikalischem Wege zu denselben Resultaten gelangen 
und überhaupt durch alle die Mittel, auf welche § 11, 2 hinge- 
deutet wurde. Hier aber gehen wir zunächst nur auf die Kriterien 
für die grösstmögüche Ausdehnung der Reihen ein, um das Gebiet 
in den folgenden Specialuntersuchungen im voraus Tester abzu- 
grenzen und einzuschränken. Ebenso sind die wichtigsten allge- 
meinen Kennzeichen für die Constituirung bestimmter Sätze anzu- 
geben, die innerhalb des grösslmöglichsten Umfanges angenommen 
werden dürfen. Das Genauere dann ist § 18—26 für die einzelnen 
Taktarten nachzusehen. 

3. Hexapodien sind, nach obigen Theorien nur beim %- 
Takte zulässig, sie fehlen schon beim %- und 2 /4* Takte, ebenso 
bei den */*- und % -Takten. Wir werden nun nachweisen, dass 
sie auch beim %- Takte nur in ganz bestimmten Formen, die eine 
allgemeine Gesetzlichkeit erkennen lassen, vorkommen, dass aber 
andere Formen derselben auch bei den Choreen und Logaöden 
ausgeschlossen sind. Hieraus werden wir dann sogleich erkennen, 
dass bei den geraden Takten schwerlich an ein Vorkommen der 
Hexapodien zu denken sei. 

Nehmen wir eine Reihe von sechs fallenden choreischen Takten 
in der gewöhnlichen Form F (§ 9, 2), 

J/IJ/IJ/IJ/IJ/IJ/lt. 

oder 

Die Bildung ist so regelmässig wie nur möglich: ein Takt ist ge- 
nau dem anderen Takte, eine Dipodie der anderen Dipodie gleich. 
Und doch, dieser Satz kommt in der ganzen lyrischen Literatur 
der Griechen auch nicht ein einziges Mal vor! Was ist der Grund? 
Gerade die allzu grosse formelle Regelmässigkeit. Sechsmal genau 
dieselbe Bewegung, das ginge schon; aber sechsmal dieselbe fal- 
lende Bewegung: das gäbe ein Bild der stufenweis fortschreitenden 
Ermattung, während doch gerade im Allgemeinen durch die rhyth- 
mischen Reihen die Bewegung und das Leben gemall werden 
sollen. Die Reihe wird wenig verbessert durch die Taktform B, 
die wir uns besonders auf zwei Arten eingemischt denken können: 



Digitized by VjOOQIC 



§ 14. Kriterien für den Umfang der Sätze. 169 

» -TJ-M J-T i -n -T I J/ l«TC<M J/l 

Bei der ersten Art würde dem beweglicheren Takte in jeder 
Dipodie der ruhige folgen — eine ansprechende Ordnung, die 
aber, drei mal in Einem Satze vorhanden, ebenfalls ermüden 
müsste. Im Tribrachys ist keine Kraft (vgl. die Classificirung 
§ 9, 2), er ist beweglich, aber in der That viel kraftloser als die 
Stammform des Choreus (F). Beweglichkeit ohne Kraft aber kann 
nicht lange anhalten, oder sie geht geradezu in ein mattes Vibriren 
über. Noch weniger befriedigt die zweite Art, wo auf den kräf- 
tigen Takt jedesmal der matte und obendrein bewegliche folgt, 
während doch im Rhythmus eines Satzes die Bewegung zum be- 
friedigenden Abschluss kommen soll. 

4. Suchen wir nun Corrective der oben besprochenen Reihe! 
Würde man ihr Takte beimischen, die nicht nur mehr Beweglich- 
keit als Form F hätten, sondern zugleich auch nicht einer kräf- 
tigen Intonation in ihrer Thesissilbe entbehrten, so würde durch 
diese ohne Zweifel mehr Leben in die Reihe kommen, und so die 
Länge derselben keinen unbefriedigenden Eindruck machen. Eine 
solche Form aber wäre log. C, durch deren Beimischung die Reihe 
in die lebhaftere logaödische Weise forlgerissen wäre. Pindar hat 
durch dieses unscheinbare Mittel die voll auslautende Hexapodie zu 
ermöglichen verstanden; wir finden Nem. EH, Ep. V. 1 

U. 1. — v^ v/ I — \J I — v/ kj I — vy I __ v-» I __ w II • 

Der Wechsel der Formen C und F ist so zweckentsprechend 
wie möglich. Die Gliederung der Hexapodie in ihre drei Dipodien 
ist mit Leichtigkeit zu erkennen. Die erste derselben beginnt 
„lebhaft" (vgl. § 9, 2), d. b. ihr Anfangstakt ist zugleich lebhaft 
and kräftig und hat, vermöge ihres zweiten Taktes, einen ruhigen 
Ausgang; ebenso ist die zweite gebaut; aber die dritte, welche den 
ganzen Satz abschliessen soll, darf diesen Contrast nicht wieder- 
holen: sie beginnt gleich mit dem ruhigen Takte, endet mit dem- 
selben und schliesst so nicht nur den lebhaften Rhythmus der 
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ganzen Reihe zu voller Befriedigung ab, sondern hebt auch die 
Einförmigkeit auf, welche entstehen wurde, wenn alle drei Dipodien 
vollkommen gleich gebaut wären. (Pyth. VII, Ep. V. 4 hat 

-^» \s I — v-» I — w I __ \j I — w v/ J __ A II 

keinen dieser Anschauung widersprechenden Bau, da die ganze 
Reihe katalektisch endet. In anderen Hexapodien treten noch 
weitere Umgestaltungen hinzu; wir bitten aber unsere Leser, vor- 
läufig nur die hier angeführten Formen ins Auge zu fassen. Die 
andern finden später ihre Erledigung.) 

Ein einfacheres Mittel, der Reihe mehr Leben zu geben, be- 
steht darin, sie mit steigenden Takten beginnen, mit fallenden 
schliessen zu lassen. Auf diese Weise kommt vortrefflich zur Dar- 
stellung, wie die frei und frisch beginnende Bewegung ihren Ziel- 
punkt erreicht und hier zum Abschlüsse kommt. So finden wir 
in der That bei Aeschylus: 

wi.vLJ _^ I w I _^ l—^ll Cho.DI, Slr.ß, V.l. 

wi-ul-ulv^wwl„vU v^l^wll Ag. n, Ep. V. 11. 

An beiden Stellen ist keine Eintheilung in andere Sätze mög- 
lich, wie jeder schon durch einen flüchtigen Blick auf den Text 
erkennen wird. Cho. III folgt sogleich eine eigentümliche, eben- 
falls voll schliessende Hexapodie, die wir später als „Uebergangs- 
thema" (wie sie auch dort gebraucht ist) kennen lernen werden, 
und zu welcher nun die oben angegebene Reihe auch ihrerseits auf 
das Beste überleitet Dann Ag. II steht die angezogene Reihe als Mittel- 
spiel zwischen zwei wohlgegliederten Versen, die sogleich beweisen, 
dass eine andere Eintheilung ein Unding sei Wie wunderbar nun! 
Zwei Sätze, welche den Metrikern anstössig sein müssen, weil sie 
mit der einen Silbe nicht zu bleiben wissen, so dass sie dieselben 
zwar gestatten, aber als Ausnahmen verzeichnen, gelten uns für 
formenschön, und ihr Vorkommen ist unzweifelhaft (so wie das 
vieler analoger Sätze). Umgekehrt aber, die für Metriker tadellose 
Reihe 

_wl_wl_wl_wl_wl_~ll 

gilt uns für unschön — und die ganze Gräcitäl hat in der 
That keinen Beleg für sie! 

Drittens aber, wenn der Schluss eines Satzes oder Verses 
kataleküsch ist (bei Choreen und Logaöden l_ oder _a), so liegt 
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darin der Charakter des festen und bestimmten ausgedrückt Bei 
der Notenfolge 

J/IJ/IJ/IJ/MJ/IJ-MI 

verfliesst alles in einem so gleichförmigen Flusse, dass man bei 
einer so grossen Ausdehnung fast schliessen müsste, es gehe in 
inßnitum fort; man merkt gar keine bestimmte Grenze. Aber 
die Reihe 

J«MJ; S IJ.MJ.MJ.MJ.il oder IJ-rll, 

-uLvyLul- v^l— w ll 11 Und__wi-.vyl-_wl_vy|_^l_All 

ist deutlich und scharf abgeschnitten. Und ausserdem ist in der 
Form der dreiDipodien so ein erheblicher Unterschied entstanden: 
zwei ruhig verlaufende, eine scharf abgeschnittene: wo ist da die 
ermüdende Gleichförmigkeit geblieben? So finden wir denn in der 
That die katalektische Hexapodie, wenn auch selten, ohne Wechsel 
der inneren Taktformen, als Vers angewandt 

-~l_ v,l_vl-vl_ wl — All Sept m, Str. y, V. 7. 11. 

Dana tritt sie mit Tribrachen auf, 

wv,v,l^wwlwv,^lv^wlw,^l_Al Prom. V,Ep. V.4. 

Naturlich sind die Formen der Hexapodie, in welcher mehrere 
der oben besprochenen Erscheinungen vorkommen, um so mehr 
von einer ermüdenden Gleichförmigkeit entfernt, und man muss 
erwarten, dass sie um so häufiger angewandt werden. Das ge- 
schieht in der That, und aus diesem Grunde ist kein rhythmischer 
Satz häufiger als der sogenannte jambische Trimeter, 

\j i — v^l— ul—vl— v/l— .vI_aII, 

welcher zu gleicher Zeit steigende Takte hat und katalektisch ist. 
Andere Formen sind § 18 und § 22 verzeichnet 

Nun ist noch besonders zu erwähnen, dass synkopirte Takte 
mitten im Satze, abgesehen von dem verschiedenen Charakter, den 
sie ihm aufdrücken, je nach ihrer Stellung (§ 18), jedenfalls dem- 
selben ein Gepräge der Kraft verleihen und ihm entschieden die 
ennüdende Gleichförmigkeit benehmen. Daher sind Hoxapodien wie 
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ui.uLul I— wIl_.I_-aIJ 

so häufig und ebenso die ihnen entsprechenden logaödischen Sätze. 

Fassen wir nun zusammen, so lautet die eben so sehr aus 
dem praktischen Vorkommen abslrahirte, als von allgemeiner Theorie 
aus gewonnene Regel: 

Die Hexapodie ist nur zulässig, 

1) wenn kyklische Dactylen mit den Choreen wech- 
seln, 

2) wenn Auftakt vorhanden ist, 

3) bei katalektischera Schlüsse, 

4) bei Vorhandensein synkopirter Takte in ihrem 
Innern. 

Mit andern Worten, sie kommt nicht vor als einseitig aus den 
Taktformen F oder B oder beiden neben einander bestehend; zu 
diesen Takten rouss nothwendig noch die Form C oder G oder 
beide zusammen treten. 

5. Uebergehen wir nun die Pentapodie, da sie bei Choreen 
selten ist, weshalb auch leicht Formen nicht überliefert sein können, 
die dennoch gestattet waren, und gehen zur choreischen Tetra- 
podie über. Sie ist akatalektisch zwar nicht häufig, doch kommt 
sie ohne irgend eine Variation bei Aeschylus vor als selbständiger 
Vers Ag. IV, ß, V. 4; Sept. ffl, y, V. 8; Prom. II, ß, V. 1. 2. 3 
und als Vordersatz eines Verses sicher Sept VII, a, V. 1 und 
V1D, a, V. 2, während Ag. I, y, V. 5 die Cäsur zeigt, dass die 
letzte Kürze Auftakt zum folgenden Satze ist: 

-ul-wl-wl-, wD_- lL_l__^l___*l_vyI_~All. 

Was also bei der Hexapodie als unschön gelten rausste und 
deshalb nicht gestattet war, das ist bei der Tetrapodie, eben wegen 
ihres geringeren Umfanges, ganz unbedenklich. Der Umfang aber 
ist keine bestimmte Zeitgrösse: er ist bei verschiedenem Tempo 
ein ganz verschiedener. Doch das ändert gar nichts an dem Ver- 
hältnisse der Takte. Ob man die Hexapodie wie gewöhnlich reci- 
tire, oder sehr rasch: immer würde der sechsmal wiederholte, nicht 
wesentlich veränderte Takt etwas Ermüdendes mit sich bringen 
und nicht mehr das Bild einer wohl gegliederten Zeitgrösse ge- 
währen. Nur aus diesem Grunde kann sie dagegen angewandt 



Digitized by VjOOQIC 



§ 14. Kriterien für den Umfkng der Sätze. 173 

werden mit variirten Takten. Bei der Tetrapodie ist diese Varia- 
tion, wegen des geringeren Umfanges, d. h. der seltneren Wieder- 
holung, nicht nöthig. 

Betrachten wir nun die Schlüsse, welche aus Obigem sich auf 
die %- und 4 /«- Takte ergeben. Wir haben § 9, 2 den Proce- 
leusmaticus als dact A, __ ^ w als dact B, l_ ^ als D und 

als F bezeichnet, so dass als parallel anerkannt werden 

müssen 

beim 2 / 4 - und 4 /e -Takte beim % -Takte 
A wwww (fehlt.) 

C (fehlL) -^ w 

D L-w -_tt 

F _ w 

Dass diese Stufen sich entsprechen, geht, wie wir sehen wer- 
den, aus der Lehre von dem Charakter der einzelnen Formen der 
Sätze unzweifelhaft hervor; nur muss man nicht daran denken, 
dass die gleichnamigen Formen bei ihren Taktarten völlig die- 
selbe Rolle spielen. 

Vergleicht man Reihen wie 

— wl_wl_wl_vyl_wi__^ü und 

— I — I — I I I II, 

v/w^lwww»^wwl^w^lwwwlww^ll und 

mit einander, so wird man sogleich erkennen, dass die dem ge- 
raden Taktgenus angehörenden beiden Reihen, sieht man nur auf 
die Gliederung der Takte, noch viel einförmiger sind, als die cho- 
reischen. In diesen letzteren wechselt doch fortwährend ein langer 
und ein kurzer Takttheil; in den ersteren sind die beiden Takt- 
Ihefle gleich gross. Folglich könnte bei ihnen die unvarürle Hexa- 
podie nach allen Gesetzen des rhythmischen Wohlklanges, wie die 
Griechen sie ausgebildet haben, nicht vorkommen. Dass die 
Form A der Reihe grösseres Leben gäbe, ist nicht anzunehmen: 
es ist gerade in einem aus lauter Kürzen bestehenden Takte zu 
wenig Kraft, als dass er eine sonst zu unbeholfene Reihe stutzen, 
könnte. Da nun ein Takt C im geraden Taktgenus fehlt, so 
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könnte man denken, dass D seine Stelle zu vertreten beßiügt 
wäre, und deshalb Hexapodien wie 

_uv.L ^ v^l l— ^ l_ ^ wl_ ^ ss\ II, und besonders 

l_v I I I_ ^ I l_wwl U 

einen befriedigenden Rhythmus bildeten und folglich ihrer Anwen- 
dung in der Musik und Poesie nichts im Wege stände. Allerdings 
ist die Form D „rasch und kräftig", und sie gibt der Reihe mehr 
Leben und Bewegung; dazu ist der Wechsel von Takten wie I r* 
und I J für das Ohr sehr ansprechend und es wurde wohl eher 
die dipodische Zusammenfassung J h I J J j dreimal in einem 
Satze stehen können, als die allzu gleichmässigen Gruppen 

JJ1JJI. JJ3IJJ3I und J^IJJI, 
wo die Takte mindestens immer auf dieselbe Art zerlegt sind (in 
2 + 2 Moren). Und doch ist die Form D nicht befähigt, eine 
so lange Reihe zu stützen. Sie ist doch nicht lebhaft genug in 
Verhältniss zu C, wo die lange Thesis corripirt wird und man also 
mit einem raschen Sprunge gleichsam weiter kommt. Hier umge- 
kehrt muss man die Hebung um die HälAe länger anhalten, als 
gewöhnlich; wäre hierdurch nun der ganze Takt voll, wie bei der- 
selben Ausdehnung der Länge unter Choreen (^ • __ ^ | l_ I _ ^ I 
l_1_^I— aH u. dgl.) der Fall ist, so wurde der feste Schluss, 
im 2., 4. oder 6. Takte zu erwarten, die Reihe deutlich gliedern 
und somit ihr die ermüdende Länge rauben. Aber es ist umge- 
kehrt: der Takt ist troty der Länge der einen Note nicht zu Ende, 
es folgt noch eine sehr unbedeutende, und diese verursacht, dass 
der Takt, statt einen ganzen Satz abschliessen zu können oder 
mindestens befähigt zu sein, den letzteren in deutliche Abschnitte 
zu zerlegen, umgekehrt gerade an solchen Stellen nicht sieben 

darf. Die dorische Dipodie iL- v/ll und Tetrapodie | 

l- ui Il_ wll kommt überhaupt nie vor (Leitf. § 12). 

Ferner ist, nach § 15, 4 „hypermetrische" Bildung wenig- 
stens der Verse beim geraden Takte meist nicht zulässig, so 
dass auch aus diesem Grunde die dactylische oder spondeische 
Hexapodie nicht gestützt werden könnte. Es bleiben als Mittel 
hierzu folglich nur die Katalexis und die Synkope im Innern 



Digitized by VjOOQIC 



§ 14. Kriterien für den Umfang der Sitze. 175 

Dach. Aber nun machen sich folgende Bedenken gegen irgend 
welche Formen der daclylischen oder spondeischen (auch anapä- 
stischen) Hexapodie ganz allgemein geltend: 

1) Soll der Salz durch zu viele Variationen nicht ganz und 
gar seinen eigentümlichen Charakter einbüssen, so wird er trotz 
Synkopen u. s. w. eben als ein solcher im geraden Taktgenus 
immer noch viel zu bewegungslos erscheinen. 

2) Hierzu kommt die Zeiiausdehnung desselben. Auch die 
allerconcitirteslen Daclylen sind immer noch ein länger dauernder 
Takt, als Choreen oder Logaöden in raschem Tempo, so dass sich 
auch hier die Zeildauer wie 4:3 verhalten muss. Dann aber 
haben die meisten geraden Takle gerade ein sehr langsames Tempo, 
ja das allerlangsamste, welches überhaupt in der Musik vor- 
handen ist 

Aus allen diesen Einzelheiten ergibt sich, dass dactylische, 
spondeische oder anapäslische Hexapodien mindestens sehr un- 
wahrscheinlich sind. 

6. Gegen das Vorkommen von Hexapodien im geraden Takt- 
genus sprechen nun aber auch ganz positive metrische Erschei- 
nungen, deren wichtigste hier zusammengestellt werden mögen. 

L Schon der älteste und allergebräuchlichsle Vers in geradem 
Taktmass, der dactylische Hexameter, zeigt durch seine Cäsur, dass 
er aus zwei Tripodien besteht, die sich als Vorder- und Nachsatz 
verhalten und folglich zusammen wohl einen Vers, nicht aber einen 
rhythmischen Satz ausmachen. 

II. Der elegische Hexameter zeigt dann noch deutlicher durch 
Theilung (Stafpeoi^) und Synkope des dritten Taktes, sowie durch 
sein wechselndes Vorkommen mit dem heroischen Hexameter, 
dessen Gliederung sich durch eine ganz andere Erscheinung ver- 
rät!], dass er aus zwei Tripodien bestehe. 

ID. Während geradtaktige Tripodien und Tetrapodien (nament- 
lich die letzteren) nicht seilen als Einzelverse auftreten, auch die 
Pentapodie so vorkommt, gibt es auch in den lyrischen Stellen der 
Dramatiker keine dactylischen oder spondeischen Hexameter ohne 
Cäsar oder Theilung. 

IV. Pindar wendet stets nur die dactylische Tripodie, nie die 
Hexapodie an (auch die Tetrapodie selten). Dies geht zweifellos 
hervor daraus, dass die Tripodie entweder nur einmal steht, von 
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dorischen Takten gefolgt, oder den Vera schliessend, oder auch 
von einer anderen Tripodie stets durch die Taktform F, der, in 
diesem Verhältnisse angewandt, eine abschliessende Tendenz inne- 
wohnt, getrennt ist So 

— ~ uL w wl ll_ v,vyl-^wl ö Nem. IX, V. 3. 

«v, v Lv, vi II— v wL ^ wl— All Ol VI, Ep. V. 5. 6. 

und öfter. 

V. Da bei Pindar die dactylische Tetrapodie mit der dori- 
schen respondiren kann, 

Pylh. IV, Ep., V. 5—6: 

_:_ v wL wl_v wl II t_ ^ I II 

L_ v I I L_ v I II— v w I— "AMI 



so müsste eine solche Besponsion bei ihm um so öfter zwischen 
den entsprechenden Hexapodien stattfinden. Aber es offenbart sich 
da immer, dass beide Reihen anders zu theilen sind, die eine in 
Tripodien, die andere in Tetrapodien und Dipodien, oder blos Dipo- 
dien. Nie findet also rhythmische Responsion bei ihm statt zwischen 
zwei Taktfolgen wie 

_ w w — . kj v — — — v v> . u w __ (_— ) und 

Beiläufig hier die Bemerkung, dass eben so wenig jemals bei 
Pindar eine scheinbare dactylische Hexapodie mit acht dorischen 
Takten respondirt, wodurch die Westphalschen Tetrapodien etwas 
wahrscheinlicher wurden, aber trotzdem meistens im Innern der 
Verse unmöglich. 

Bedenken wir nun, wie sicher die dorische Oipodie und Tetra* 
podie nachgewiesen sind, dadurch, dass sie als Einzelverse auf- 
treten, die letztere auch noch durch ihre Responsion mit einer 
dactylischen Tetrapodie (wie in obigem Beispiele), so rouss es ab 
vollkommen begründet und unzweifelhaft erscheinen, dass die Hexa- 
podie nicht bei Dactylen, Spondeen und Anapästen angewandt sei 
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7. Es wird v nun keines weiteren Nachweises bedürfen, dass 
bei den noch grösseren Takten, den %-, %- und %- Takten 
njcht an Hexapodien zu denken sei. Kämen sie bei ihnen vor, so 
miissten sie beim %- oder %- Takte ohne das geringste Be- 
denken sein. 

8. Pentapodien gibt es, wie wir gesehen, nach alter Theorie 
in den %-, f / 4 -, 4 /s" und %-Taklen; sie fehlen in den grösseren 
Takten. Beim %-Takt ist ihr Vorhandensein selbstverständlich, 
sobald wir überhaupt Pentapodien für zulässig erachten; ihr Vor- 
kommen ist übrigens keinerlei Zweifel unterworfen. Aber schon 
bei den Dactylen könnte die Pentapodie Bedenken erregen. Wenn 
man mit Bestimmtheit hier den 6 -taktigen Satz wegleugnet, im 
wesentlichen doch nur wegen der zu grossen Ausdehnung und 
Einförmigkeit der Reihe: so sollte man auch die Pentapodie nur 
unter gewissen Einschränkungen sich gestattet denken, etwa ähn- 
lichen wie sie bei der choreischen Hexapodie .hefrschen. Aber 
diese Vorstellung trifft das Wesen der Pentapodie nicht Jede 
Hexapodie erscheint in gewissem Grade aus drei gleichen Theilen 
(Dipodien) zusammengesetzt Wollte man so die Pentapodie glie- 
dern, so erhielte man nur zwei gleiche Tbeile (Dipodien), der dritte 
Theil wäre ein ungleicher (eine Honopodie), der, zu jenen hin- 
zuaddirt, keine Wiederholung, sondern vielmehr einen Wechsel 
brächte. Aus diesem Grunde erscheint die Pentapodie weniger er- 
müdend, als die Tetrapodie; und hieraus können wir selbst be- 
greifen, dass es eine päonische Pentapodie geben konnte, während 
die Tetrapodie nicht angewandt wurde nach« der Aussage der Alten. 
Wir werden übrigens später erkennen, dass die Pentapodien ge- 
gliedert wurden in 3 -f 2 oder 2 + 3 Takte, was ziemlich auf 
das Obige hinauskommt. 

9. Die höchste Ausdehnung der Jonici und Choriamben ist 
die Tripodie, die aber bei den letzteren sehr selten vorkommt 
Es wird überflüssig sein, zu deduciren, weshalb die Tetrapodie 
bei diesen grossen Taktarten nicht mehr vorkomme, und wir 
werden deshalb uns an den durch die Eurhythmie feststehenden 
Resultaten genügen lassen. 

10. Nun aber tritt eine nicht so rasch zu beantwortende 
Frage an uns hinan: aus welchen Kennzeichen wir im einzelnen. 
Falle die Abtheilung in rhythmische Sätze innerhalb der oben 

Schmidt, Compositionalehre. 12 
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angegebenen Grenzen finden können? Es sind § 11, 2 die Mittel 
im allgemeinen angegeben. Das Specielle ist in unserm ganzen zweiten 
Buche enthalten, da erst die ganze Theorie vom Satze Sicherheit 
bringen kann, und ausserdem ist eine genaue Kennlniss des Verst- 
und Periodenbaues u. s. w. unbedingt nothwendig. Da aber alle 
weiter zu besprechenden Theorien ganz wesentlich sich auf eine 
bestimmte Abtheilung in Sätze, wie wir sie eben angenommen, 
gründen, so will ich wenigstens über die auf den ersten Blick als 
zweifelhaft erscheinenden Fälle das Notwendigste im voraus 
sagen. 

Sehen wir die Stelle Soph. El. I, Ep. V. 12—13 an und ver- 
gleichen damit ib. HI, Str. a, V. 4, so sollten wir annehmen, dass 
entweder an baden Stellen halbhrte Hexapodien (§ 16, 4) vor- 
lägen 

— \,/ vs I _ \s I L_ I — uy \j I — vy I _ A II 

_ ol-. xylL-l-. wL *yJ_*AÖ Und 

— >l«^wlL.I-vywl l— I^-All, 

oder auch hier wie dort Tripodien anzunehmen seien: 

— vy \j I _ vy I L_ II — \^ v-> I ___ vy 1 — A II 

__ ~l_ ~Il_II_ ^I_wI_aII und 

- >l-^wlL-II~ wl L_ l_All. 

Der synkopirte Takt schliesst, nach § 16» nicht nur gern die 
Sätze, sondern auch er gliedert, steht er an zweiter, dritter oder 
vierter Stelle die Hexapodie, ebenso die Pentapodie, wenn er an 
zweiter oder dritter, die Tetrapodie, wenn er an zweiler Stelle 
steht Demgemäss sind beide Auffassungen an und ffir sich cor- 
rect Aber bei so vollständig analog gebauten Versen sollte doch 
keine verschiedene Auffassung möglich sein; man muss Kennzeichen 
haben, durch die man sich für immer nach der einen Seite hin 
entscheiden kann. Doch dem ist nicht so. Gerade umgekehrt 
liegen positive Beweise bald för das Eine, bald für das Andere 
vor. Ganz natürlich: denn nichts kann leichter sein, als in der 
Melodie durch zwei Haupticten als Tripodien zu sondern und ebenso 
vorkommenden Falles, indem der eine Ictus zum herrschenden ge- 
macht wird, der Tonsatz aber in den ersten drei Takten noch 
.nicht abgeschlossen wM, das Ganze zu einer Hexapodie zu er- 
heben. 
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Nun leitet hauptsächlich, mindestens zunächst, die Periodologie. 
In. der Stelle El. I, Ep. folgten zwei Verse desselben Baues auf 
einander. Hierdurch wurde ihre Gliederung in 3 + 3 Takte für 
das Gehör auffällig, die Trennung war so scharf, dass Tripodien 
anzunehmen waren: 

-vul ll_ll-^v^l_ ^1— All 

_ wl 1 1 II v>I_^I_a]] 

Die entstehende Periode ist untadelhaft und von der aller- 
häufigsten Art Umgekehrt aber, an der anderen Stelle, El. III, 
Str. öl konnten unmöglich zwei Tripodien angenommen werden, 
denn der Vers 4 respondirte mit dem ersten, 

>Iw w vyll— I-^^IL-I-^wI— .All, 

einer „springenden" Hexapodie, welche auf keine Weise sich in 
zwei Tripodien zerlegen liess; wir schrieben also: 

— >\-v ^Il-I-^wIi_I_ aB. 

Nun aber versuchen wir, ob diese so verschiedenen Eintei- 
lungen an beiden Stellen auch durch andere Gründe gestützt wer- 
den. Wir gestehen zu, dass eine Einlheilung in Perioden, mögen 
die Bogen auch noch so hübsch gestellt sein, ein nutzloses Formel- 
spiel ist, so lange sich nicht die Bedeutung der Formen erkennen 
lässt. Aber El. I, Ep. besieht die dritte Periode aus monodischen 
viertaktigen Spondeen, und man muss staunen, mit einem Male an 
ihrem Ende eine logaödische Tripodie als Nachspiel zu finden. 
Wozu dieses? Hat der Dichter etwa den Vers nicht mehr voll zu 
machen gewusst? Er wäre dann sicher kein Componist gewesen; 
vielmehr, die Tripodie, als Nachspiel mahnt dringend daran, dass 
eine Periode von ganz neuem Baue folgen werde: und siehe, es 
folgt eine solche aus logaödischen Tripodien! Wären dies Hexa- 
podien, so wäre die Ueberleitung unvollkommen gewesen; nun 
aber begreifen wir Alles und können in der That von unserer 
Einlheilung vollkommen überzeugt sein, weil jene Anwendung der 
Nachspiele eine hundertfach und sehr sicher zu belegende ist. 

An der zweiten Stelle ist ebenfalls die Periodologie nur Eine 
der Erscheinungen, die für eine Hexapodie sprechen. Wir stellen 
die anderen Gründe zusammen: 

12* 
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1) Der ganze Chorgesang hat eine dipodische Gliederung, 
welche durch zwei einzelne Tripodien auf das Unangenehmste ge- 
stört wäre. 

2) Die zweite Tripodie, auf welche wir kommen würden, 
-^^1 i_ I_aII ist ziemlich ungewöhnlich und hat ganz andere 
Functionen eigentümlich, als hier anzunehmen wäre. 

3) Dass die Periode, mit einer springenden Reihe beginnend, 
durch eine halbirte abgeschlossen werde, ist eine durchaus correcte 
Bauart. Es ist aber auch wieder kein Zufall, wenn es sich immer 
so trifft, wenn nie die Sätze gegen ihre Natur gesetzt werden, 
ausser da, wo ganz bestimmte Zwecke vorliegen, die sich aus 
sichern Anzeichen bestimmen lassen. 

11. In einzelnen Fällen leitet die Periodologie durchaus nicht 
auf eine bestimmte Abtheilung in Sätze. So könnten im vollen 
Einklänge mit ihr die beiden Schlussverse von Ag. I, Str. y ange- 
nommen werden: 

i) _ 

2) - 

3) _ 
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5) 
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Han muss sich recht deutlich machen, wie unsicher die ganze 
Wissenschaft ist, so lange sie aus nichts als rein äussejrlichen Regeln 
besteht Alle 5 obigen Perioden sind untadelhaft gegliedert; nur 
wenige Verse sind ungewöhnlich gebaut und in Widerspruch mit 
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den allgemeinen für den Versbau gellenden Gesetzen. Prüfen wir 
nun aber die Gründe, aus denen die ersten vier Eintheilungsarten 
verworfen werden mussten und die fünfte Art dagegen zu reci- 
pircn war (Eurh., S. 153). 

L Die fallende choreische Hexapodie ohne Auftakt ist sehr 
ungebräuchlich und wird nur (nach § 18, 5) zu einem ganz be- 
stimmten Zwecke angewandt. (Gegen Einlh. 1 und 4.) 

II. Dieselbe fallende Hexapodie, in ihrer regulären Form, 
kann nach § 18, 5 nicht den Vordersalz eines Verses bilden. 
(Auch gegen 1 und 4.) 

HL Gegen Einth. 3 und 4 spricht die Gestalt des ersten Verses. 
Ein Vers, bestehend aus einer springenden Tetrapodie als Vorder- 
satz und irgend einer Hexapodie als Nachsalz, hat eine unerhörte 
Bauart Dem widerspricht nicht Cho. V, Str. a, V. 1, da, wie 
schon § 12, 11 angedeutet wurde, Verse mit nicht in die Perio- 
dologie gehörenden Sätzen (Vorspielen, Mittelspielen, Nachspielen) 
auch nicht den strengen Regeln, die sonsl für den Versbau herr- 
schen, unterworfen sind. Dieso Ausnahmen sprechen nicht gegen, 
sondern für unsere Regeln, da sie ein merkwürdiges Sclilaglicht 
auf die Vorspiele u. s. w. werfen. 

IV. Gegen Einth. 2 spricht der seltene Gebrauch und die 
eigentümliche Anwendung der choreischen Dipodie bei Aeschylus 
Sie ist entweder Einzelvers, oder respondirl einem solchen, Eum. IV, 
Str. t, V. 3; SuppL IV, Str. y, V. 5. 6; Sept. IX, Str. V. 7. 8 
und ib. Ep. V. 5. 6; — als Mesodikon kommt sie nur in logaö- 
disch gefärbter Periode vor, Pers. II, Str. a, V. 2, ausgenommen 
Suppl. I, Str. iq, V. 3. Aber die Hülfeflehenden zeichnen sich 
überhaupt durch die mehrfache Anwendung der Dipodie aus und 
haben gerade hierdurch einen eigentümlichen rhythmischen Cha- 
rakter. Dagegen ist sonst nicht eine einzige Stelle in der ganzen 
Oreslie, ausgenommen Eum. IV, y, wo ein eigner Grund vorlag, 
welche den Gebrauch der Dipodie im %- Takte belegte. Es würde 
also mit ihrer Annahme nicht nur die rhythmische Einheit unseres 
Cborgesanges, sondern die der ganzen Oresüe beeinträchtigt werden. 

Positiv für die Einlheilung 5 nun, der keinerlei metrische oder 
sonstige Grunde widersprechen, wie den übrigen, zeugt nun die 
Oekonomie des ganzen Chorgesanges. Der erste choreische Theil 
desselben, beginnend mit Str. ß, wird schon mit Str. y abge- 
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schlössen. Er vermittelt die feierliche daclyüsche Eingangspartie 
Str. ol und Ep. mit den fallenden (wohl zu verstehen: im Aus- 
gang fallenden, in l_I_ aü endenden) Choreen, die zugleich 
das Thema der ganzen Orestie bilden, Str. 5 — q'. Der hervor- 
ragende Satz in dieser ersten Partie, worauf der volle musikalische 
Nachdruck liegt, ist die „verstärkte" Hexapodie, 

womit sogleich Str. ß beginnt; dort respondirt ihr die „rasche 
und kräftige" Hexapodie 

ool col o! coli li IL 

In unserer Strophe hat die erste Periode ein solches Nachspiel 
Die zweite beginnt mit der so charakteristischen, lebhaften sprin- 
genden Hexapodie, und indem nun dieser als Responsion 

gegeben wird, ist der ganze aus Str. ß und y bestehende Abschnitt 
ausgezeichnet schön abgeschlossen: sein Anfang und sein Ende 
decken sich, so dass die gewöhnlichen, im Innern vorkommenden 
Tetrapodien nur als Secundirung des Themas der Abtheilung er- 
scheinen. 

Diese Beispiele werden hinreichend zeigen, wie feste Anhalts- 
punkte sich auch an den verhältnissmässig so wenigen Stellen, wo 
man von der Periodologie und der Verslehre in Stich gelassen 
wird, durch die übrigen Kategorien der Compositionslehre gewinnen 
lassen. Es war die vorläufige Andeutung nothwendig, um Anfanger 
davon abzuhalten, nach blos äusseren Regeln die rhythmischen An- 
ordnungen finden zu wollen. Man wird aber auch aus diesen 
Beispielen erkennen, wie wenig man sich auf Resultate aus unbe- 
deutenden Bruchstucken stützen könne. Aus diesem Grunde haben 
wir die geringen Reste von Alkman, Simonides u. s. w. wenig 
berücksichtigt. Dieselben werden ihre Erledigung in der ausführlichen 
Metrik finden, für welche sie nicht unbedeutende Resultate liefern. 
Die Compositionslehre aber, die es immer mit grösseren Ganzen 
doch schliesslich zu thun hat, kann dieselben nicht besonders be- 
rücksichtigen. 
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§ 15. Hypermetrisclie Sätze. 

1. Wir verstehen unter hypermetrischen Sätzen solche, 
die mit Auftakt beginnen und dennoch voll endigen, wie 

Ueber ihre musikalische Bedeutung ist bereits § 14, 4 gesprochen 
worden; ihr Vorkommen ist durch eine grosse Menge von Bei-* 
spielen fest und sicher belegt Aber eine unbeschränkte Anwen- 
dung und Bildung dieser Sätze kann nicht erwartet werden; es 
werden in diesen Bildungen wie in allen übrigen feste, im Wesen 
dar Sache begründete Gesetze sein, die nicht überschritten werden 
dürfen. 

Es ist zuerst noch näher zu bestimmen, was unter hyper- 
metrischer Bildung zu verstehen sei. Betrachten t wir Pyth. XI, 
Str. V. 1: 

^ l w I — v> v-» I — w v/ U-^y V*/ I _ V I L— I V*» II, 

so dürften wir in keinem Falle die erste Reihe als hypermetrisch 
annehmen, wenigstens wäre ein dreisilbiger Schluss derselben, bei 
nur zweisilbigem Anfangstakte eine unerhörte Bildung (§17, 2). 
Vielmehr bleibt nur die Wahl, die Trennung 

> : — w I -^> vy I -K-», ^ II — <j \s\ vs I I— . I ^/H 

oder die andere, 

> : ,wl —^ wl , 0) II -^ wl wll I ^/ll 

anzunehmen. Dass beide in den verschiedenen Strophen mit ein- 
ander wechseln können, lernten wir § 12, 10; doch wird in der 
metrischen Bezeichnung bei der zweiten Trennungsart ein Fehler 
begangen: __,«= L H statt N b N Mit musikalischen 
Noten schreibt man beide Arten ganz genau, 

;ij;ijni^/iijnu;ij.ij/ii und 

::Jj s IJ31l^J=3IIJT]IJ/IJ.IJ < ril- 

Bei diesen Eintheilungsarlen nun wird der zweite Satz ein 
hypermetrischer, der erste ein kalalektischer. Sie werden durch- 
gängig in den Strophen des Gedichtes angewandt, und nur Gstr. y 
bildet eine Ausnahme, indem keine Wortcäsur hier stattfindet. Aber 
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an der betreffenden Stelle steht ein Compositum, aptsucucopouc, in 
welchem man ohne Schwierigkeit den Einschnitt an der Stelle an« 
nimmt, wo die beiden bildenden Wörter zusammenstossen: 
a|xeua | icopouc Wenn Verse nicht so schliefen dürfen wegen 
der Pause an ihrem Ende, so ist gegen einen solchen Scbluss der 
Sätze im Innern der Verse nicht das Geringste einzuwenden, ja es 
kann auoh die Cäsur ganz vernachlässigt werden, ohne dass die 
Musik dadurch wesentlich verändert wird (vgL § 12, 7). 

Aber auch der zweite Satz des Verses ist nicht im vollen 
Sinne des Wortes hypermetrisch. Beginnt er auch mit Auftakt, so 
gehört doch dieser Auftakt als eine bestimmte Zeitgrösse noch zum 
Schlusstakt des ersten Satzes, so dass also der Nachsatz jenes 
Verses doch keine überschussige Zeitgrösse bat So haben denn 
jene beiden Kurzen des dritten Taktes eine eigentümliche Stel- 
lung: musikalisch gehören sie nicht dem Vordersatze, metrisch 
nicht dem Nachsatze an; beide Salze also sind nicht im vollen 
Wortsinne hypermelrisch und nur der Vers als Ganzes muss so 
genannt werden. 

Ueber hypermetrische Verse handeln wir nicht im besonderen, 
da weder ihr Bau sehr auffällig ist, noch dieselben eine auflallende 
Anwendung haben. Es ist daher klar, dass wir überhaupt nur solche 
hypermelrische Sätze besprechen können, die einen vollständigen Vers 
für sich bilden, da nur bei diesen eine unzweideutige Erklärung sich 
aufdrängt* Nur über hypermetrische Dochmien am Schlüsse eines 
Verses ist schon hier das Nöthige zu sagen, aus Gründen, die so- 
gleich offenbar werden. 

Wir haben zu betrachten die Verhältnisse 

1) in den bald steigenden, bald fallenden %-Taklen (Choreen 
und Logaöden); 

2) in den geraden Takten; 

3) im graduirten %- und %- Takte; 

4) in den antithetischen Takten (Päonen und Choriamben); 

5) in den Dochmien. 

2. Da bei den Choreen eine dipodische Gliederung das Ge- 
wöhnliche ist (§ 13, 2), so haben Tripodien und Pentapodien, 
selten den Strophen beigemischt, gewöhnlich einen etwas befrem- 
denden Charakter. Bei Aeschylus, der für die Choreen Muster ist, 
treten nun diese Sätze als voll auslautende gar nicht in Strophen, 
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die durchgängig dieser Taktart angehören, auf; vielmehr haben sie 
in solchen Strophen, kommen sie einmal vor, immer katalektischen 
oder fallenden Ausgang. Diese Sätze müssen nämlich am Schlüsse 
gleichsam scharf abgeschnitten werden , da sonst das rhythmische 
Gefühl um so dringender noch einen Takt fordern wurde, um die 
letzte Dipodie zu vervollständigen. Eben so ist das Verhältniss bei 
den übrigen Dichtern. Folglich kann man hypermetrische 
choreische Tripodien und Pentapodien von vornherein 
nicht erwarten. Ein ganz anderer Fall ist es, wenn solche 
Satze in logaödischen Strophen auftreten; bei Pindar, Pytb. V, Ep. 
V. 7 findet sich von dieser Art uIlI^vL ^ I— v> l_ v6, 
welches aber natürlich eine logaödische Pentapodie ohne kyklische 
Dactylen ist, keine choreische (Unterschied von _L o und _L o !). 

Die dipodisch zu gliedernden choreischen Sätze aber können 
eher voll endigen, da das Gefühl ohnehin an vierter oder sechster 
Stelle einen Abschluss erwartet Weniger geschieht dies an zweiter 
Stelle, da die Dipodie wegen zu geringer Ausdehnung mehr den 
Eindruck eines Taktes, als den eines Satzes hinterlässt. Daher 
gibt es hypermetrische choreische Tetrapodien und 
Hexapodien, nicht aber Dipodien. Bei der letzteren würde 
ausserdem der Auftakt zu leicht den Anschein einer überschüs- 
sigen und daher zu verwerfenden Grösse annehmen. 

Da nach § 2, 3 die steigenden Takte, sobald eine Synkope 
folgt, nothwendig den fallenden i Platz machen müssen, * so ist 
hypermetrische Bildung am wenigsten auffällig bei Sätzen, die in 
irgend einem Takte Synkope haben. So ist denn schon der 
Choliamb, 

vs l — s~t I — V* I — v> I v-> I L— I «^» II | 

ein hypermetrischer Vers, und besonders logaödische Sätze wie 

v/ J w I I— I — \J v>I — v> I — v> I — w II , 

vs 1 I— I L— I v-f I — \y I r->-# v> I — v«/ II , 

\s : — \j \j I \j\ l— . I — > I — ^ wl — v-/ II 

u. dgl. m. sind gar keine seltene Erscheinung. 

In den folgenden Paragraphen werden neben der Charakteristik 
dieser und der in den übrigen Nummern unseres Paragraphen zu 
erwähnenden hypermetrischen Sätze die Belege dazu gegeben werden. 

3. Die Logaöden haben, vermöge des grösseren Gewichtes, 
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den ihre Senkungen haben, auch viel mehr Nagung ab die Choreen, 
akataiektisch zu enden. Sie bilden eine Art von Uebergang zu den 
antithetischen Takten, die theils nie Katalexis haben (die Choriam- 
ben), theils sehr seilen (die Päonen). So kommt denn bei ihnen 
hypermetrische Bildung nicht selten vor: sie ist bei Sätzen jeglicher 
Ausdehnung gebräuchlich, von der Dipodie an bis zur Hexapodie. 
Bei Pindar, dessen Logaöden noch wenig zu dipodischer -Gliede- 
rung neigen, kommt sie bereits ziemlich häufig vor. Auch bei 
Aeschylus findet sie sich in den ungeraden Sätzen so gut wie in 
den geraden, z. B. in der Pentapodie 

w-_ vlL_l_.wl_ ^l_wll Cho. III, Str. y, V. 4 

und in der Tripodie 

w:-^l~wl- v^B Cho. III, Str. 8, V. 3. 

Bei Sophokles kommt sie zwar ebenfalls, und auch in der 
Dipodie vor (0. R. IV, Str. ß, V. 13), aber in den ungeraden Sätzen 
hat er sie meist vermieden. Seine Logaöden nämlich haben, wenig- 
stens in den ruhigeren Gesangen, fast nur dipodische Gliederung, 
es sei denn, dass längere Partien aus scharf abgegrenzten Tripo- 
dien gebildet werden, dass diese als Mittelspiele auftreten u. s. w H 
so dass sie in Bildung und Anwendung ziemlich den Choreen des 
Aeschylus parallel laufen. Hat also der Gesang einmal eine dipo- 
dische Gliederung, so darf, um ihm seinen bestimmten Charakter 
nicht zu rauben, nur dann von derselben abgewichen werden, 
wenn der Schluss scharf und unverkennbar hervortritt; so haben 
denn die den Standüedern beigesellten Tripodien fast immer kata- 
lek tischen oder fallenden, selten vollen Ausgang, sind aber nie 
hypermetrisch. Nur in einem Kommos, Aj. III, Str. ß, V. 12 
steht eine hypermetrische Tripodie, und dass sie in einem Kommos 
vorkommt, ist sehr bezeichnend. Man könnte freilich dort V. 9 
statt > :-^r v^l-w wI_aII schreiben l-I^v>I-^vLaII, und 
dann V. 12 ^:_w|_^Il-I-aB statt wl-vyLwLul, 
aber das Ethos der Stelle spricht gerade unverkennbar für die 
Tripodie. In dem Schlusstakt _ ^ liegt, wenigstens bei Sopho- 
kles, sehr häufig der Sinn des hastigen Abbrechens mit Unwillen, 
Zorn, Schmerz; und wer richtig recilirt, wie wir geschrieben 
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haben, und nicht durch Dehnung einen vierten Takt ergänzt 
(w:_ uL wli— I — All), der wird leicht diese Bedeutung her- 
ausfühlen. 

4. Wenn wir schon bei den Choreen sehen, dass die hyper- 
metrische Bildung an bestimmte Bedingungen geknöpft war, die 
selbst bei den Logaöden nicht ganz fehlten, so werden wir bei den 
geraden Takten sie mindestens sehr schwer zulässig finden. Denn 
ein Auftakt, sollte er selbst gegen die gewöhnliche Regel kleiner 
sein, als die Senkung des betreffenden Taktes, reisst doch seine 
zugehörige Reihe zu einem steigenden Gange hin, der um so 
schärfer markirt ist, als die Senkungen den Hebungen nicht an 
Ausdehnung nachstehen. Nun ist es nicht gut denkbar, dass diese 
lange Senkung noch „nachklappte", wie ein fremder Bestandteil. 
Es kommen daher keine hypermetrische Dactylen, Spon- 
deen und dorische Reihen vor. Dass die zweite Tripodie 
des heroischen Hexameters nicht im vollen Sinne des Wortes hyper- 
metrisch sei, zeigt Nr. 1 unseres Paragraphen. Ueber die Ver- 
hältnisse in den Anapästen wird § 25, 4 noch besonders handeln. 

5. Bacchien und Jonici kommen nicht hyperme- 
trisch vor. Der Grund ist hier, weil diese Takte immer steigend 
sind, folglich auch am Ende der Sätze ihre Natur nicht verleugnen. 
Vgl. § 4, 4, wo diese Takte nur „fast ohne Ausnahme" steigend 
genannt sind, weil in der That ein par jonische Verse ohne Auf- 
takt vorliegen. Diese Verse aber können ja schon aus dem Grunde 
nicht hypermetrisch sein, weil ihnen der Aultakt fehlt 

6. Bei den antithetischen Takten ist — wie schon Nr. 3 
unseres Paragraphen ahnen lässt — hypermetrische Bildung vom 
musikalischen Standpunkte aus ganz unverfänglich. Bei Päonen wie 

zeigt die kräftig intonirte Schlusssilbe das Ende des Satzes mit 
völliger Deutlichkeit an. Daher können hypermetrische päo- 
nische Sätze ohne Schwierigkeit auch mehrmals wieder- 
holt werden, wie Ar. Pax VII, V. 2 — 4. Vgl. noch id. Av. I, 
V. 20 (Lys. HI, V. 1); ib. VI, V. 6 (VII, V. 3). Die eingeklam- 
merten Stellen sind zweisitzige Verse. Bei Aeschylus kommen 
ebenfalls Beispiele vor, Ag. V, Str. 5, V. 11; Cho. VI, Str. 5 6; Ep. 6; 
I, a, 7 und ß, 5; ib. II auf verschiedenen Stellen u. s. w. 
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Aber diese Stellen würden an und für sich nicht viel beweisen, da 
sie neben Dochmien und Bacchien vorkommen, denen sie durch 
den Auftakt assimilirt erscheinen könnten. Vielmehr sind erst die 
Stellen bei Aristophanes von voller Beweiskrall. Auf einer Stelle, 
Lys. VI, V. 7 hat er aucfi einen Auftakt bei katalektischen 
Päonen. 

Der Auftakt bei hypermetrischen Päonen erscheint völlig dem 
modernen Auftakte analog, der keineswegs in einem bestimmten 
Grössenverhältnisse zum vollen Takte steht. So fanden wir S. 27 
in dem Arndtschen Husarenliede einen Auftakt von einer einzelnen 
Achtelnote zu einem vollen Takte (1:8). Freilich erkannten wir 
auch an dem Beispiele, dass man in der currenten' Schreibart die 
ganzen rhythmischen Sätze als Einzeltakte bezeichne, eine Unsicher- 
heit in der Theorie, in welche schon die Alten verfallen sind Dem 
Aristoxenus ist z. B. die dactylische Tripodie ein einzelner ttou; 
5i7cXa0io£> 

%£&£ apais 

da sich in ihm Thesis und Arsis wie 2 : 1 verhalten. Wir haben 
eine so mangelhafte Theorie nicht erläutert, da sie nur im Stande 
ist, die höchste Verwirrung in den Begriffen anzurichten. Bei 
einer solchen Ausdrucksweise würde z. B. fast jeder der Pindari- 
schen Gesänge in allen Taktarten, welche die Theorie der Allen 
aufstellte, geschrieben sein. So gleich Ol. I, wo wir Dipodien, 
Tetrapodien und Hexapodien, folglich nach Aristoxenus iu65ec frot; 
dann Tripodien, folglich nach demselben icoSec Sw&aaiot; endlich 
Pentapodien und daher nach demselben w65e$ •JjiuoXwt finden. 
Und doch ist das ganze Gedicht in einem und demselben Takt- 
masse, dem logaödischen % -Takte componirt und die Mannigfal- 
tigkeit besieht nur in der Ausdehnung der Sätze, die von den 
Takten streng zu unterscheiden sind. Unsere Theorie nun braucht 
durchaus nicht anders einzuteilen, als Aristoxenus; aber wir 
scheiden das praktisch Gesonderte auch begrifflich und durch die 
Nomenclatur. — Abgesehen aber von solchen theoretisch verfehlten 
Takten der Neueren, kommen bei ihnen auch nicht selten Auftakte 
vor, die an Grösse nicht den Senkungen entsprechen (vgl. Leitf. 
§ 7, 5), und denen sind die Auftakte der Päonen ganz gleich. Sie 
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können nichts an dem Wesen des antithetischen Taktes ändern, 
wie sie es bei den graduirten Takten thun, die sie aus fallenden 
zu steigenden machen. Auch geben sie eigentlich der päonischen 
Reihe nicht mehr Leben und Beweglichkeit Bei Äristophanes hat 
der Auftakt hier nicht einmal den Sinn, die antithetischen Takte 
mit steigenden Taktreihen (etwa Jamben) zu vermitteln, wie eine 
Vergleichung der angegebenen Stellen sogleich zeigen wird. 

Von einseitiger Theorie aus sollte man nun ebenso gut auch 
liypermetrische Choriamben vermuthen; doch diese kommen 
nicht vor. Der Grund liegt in dem Ethos derselben und ist 
§ 3, 6 besprochen worden. 

7. Aus demselben Grunde, weshalb hypermetrische 
Jonici und Bacchien nicht vorkommen können, ist auch 
die Annahme so gebauter dochmischer Sätze unzulässig. 

Ich habe deshalb schon in der Eurhylhmie scheinbar hyper- 
metrische' Dochmien überall als bacchiische Dipodien geschrieben, 

z.B. Cho. VI, Ep. V. 1. und 5 nicht ^: ^l_^n, sondern 

w : vi All. Für jeden, der auch nur ein halbes Ver- 

ständniss jener dochmischen Composiüonen hat, bedarf es keines 
weiteren Beweises. Er wird einsehen, aus der Natur der Doch- 
mien, die ein ewiges unsicheres Hin- und Herschwanken bezeichnen, 
dass es eine physische Notwendigkeit ist, namentlich längeren 
Composiüonen, worin sie vorherrschen, durch reguläre Reihen, 
seien es bacchiische, seien es choreische oder logaödische, auch 
etwa päonische, einen festeren Halt zu geben. Wir verweisen 
übrigens auf die Darstellung der kommatischen Gesänge, Buch VI. 
Aber auch auf rein äusserlichem Wege lässt jene Notiruog sich als 
die richtige nachweisen. In jenen Strophen kommen nämlich meist 
auch bacchiische Tripodien vor, die sich durchaus nicht als Doch- 
mien auflassen lassen und deshalb dieselbe Auffassung für die 

Silbencombination — ^ _ ^ bedingen, oder päonische Sätze, 

die noch entschiedener den Wechsel von Sätzen im reinen fünf- 
theiligen Takte mit den Dochmien beweisen. Man sehe nur die 
verschiedenen dochmischen Gesänge sich bei Aeschylus an, um 
Nachweise in Menge zu finden. Es sind: Ag. V. VI; Cho. II. VI; 
Eom. L IL V; Suppl. IL III. VI; SepL I. IT. IV. V; Prom. IV. 

Gegen hypermetrische dochmische Verse dagegen, 
welche aus mehreren Sätzen bestehen, ist nichts einzu- 
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wenden (vgl. Nr. 1 unseres Paragraphen). Namentlich wo Vene 
aus zwei Dochmien bestehen, offenbart sich bei dem zweiten der- 
selben nicht selten die Neigung, einen fallenden Taklgang anzu- 
nehmen, wie Ant Vm, Str. 5, V. 6: 

tov oux ovra (jloXXov iq [vrfiiva 

Beispiele hierzu sind zahlreich vorhanden. Hieraus erklärt sich 
der Vers 

bei Aesch. Eum. I, Str. y, V. 1 auf das leichteste. Auch hat er, 
wenigstens in der Strophe, die Theilung statt der Cäsur. 

8. Werfen wir nun einen Ruckblick auf die in unserem Para- 
graphen besprochenen Erscheinungen. Wir haben weiter nichts 
angenommen, als dass eine einzige tonlose Silbe unter be- 
stimmten umständen einem Verse vorgeschlagen werden 
könne, ohne metrisch mitzuzählen. Wir waren zugleich 
im Stande, den musikalischen Sinn dieser Praxis zu er- 
kennen; ja, wir konnten nachweisen, dass dieselbe oft 
weniger eine Freiheit, als eine Nothwendigkeit sei (das 
Letztere bei der voll endenden choreischen Hexapodie mit nicht 
variirten Takten). Hiermit vergleichen wir, da die Sache ausser- 
ordentlich lehrreich ist, wirkliche Freiheiten, welche die Metriker 
der Hermannschen Richtung für gestaltet erachten. Dieselben sind 
so masslos, so ungeheuer, dass man billig erstaunen muss, sie in 
Lehrbüchern vorgetragen zu hören, welche über die Wissenschaft 
des Hasses (|xcrpoci]) handeln. Und natürlich kann an eine musi- 
kalische oder auch blos rhythmische Erklärung: solcher Sachen auch 
nicht im leisesten gedacht werden. Wir haben soeben vom Doch- 
mius gesprochen und erkannt, dass derselbe nicht einmal eine 
einzige überschüssige Silbe haben konnte; nur ein aus mehreren 
Dochmien bestehender Vers kann sie, aus bestimmt ange- 
gebenem Grunde, haben. Hören wir nun aber, was Seidler, 
der als der eigentliche Erforscher der Dochmien angesehen wurde, 
alles für gestattet hält. Wir wählen nur einige vereinzelte Beispiele 
aus einer grossen Menge heraus und setzen dabei die griechischen 
Verse nach seiner Eintheilung, die immer auf den gröbsten 
Missverständnissen beruht und mit denen man unsere Texte ver- 
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gleichen möge. Die Verszahl gebe ich nach der Gestaltung in 
meinen Texten. Hören wir Seidler selbst 

L (De versibus dochmiacis, S. 161): „In Jambum dochmii 
desinunt Aesch. Sept (II, «Str. <x, V. 5): , 

toq&oXIuv Sta — oropia __ w v> _ ^ — (w __) 

IL (ib. S. 162): JDiiambum dochmio subjeeit Aeschylus Cho. 
(I, Str. ß, V. 4): 

9oßou(uu 8* faoe — xoä' &ßaXeiv wJ._w— (w_w_) 

HL (ib. S. 163): „Etiam iambi catalectici dochmiis annec- 
lunlur, ut Aesch. Sept (I, Str. a, V. 5): 

3cüp&£ ÄYyeXoc i — XeSejivac w v, v, _ w w w (~ _ rr) 

IV. (ib. 8. 165): „Crelico numero dochmiari terminantur 
Aesch. Sept (I, Str. a, V. 7): 

56cav 35aroc 2p* — oktiJicou w _ w w w w w (_ w _) 

V. (ib. S. 166): „Quod daclyiicos numeros atünet, dochmiis 
in fine appositis, primum anapaestus invenitur, isque in iambum 
desinens, Soph. Trach. (V, Str. ß, V. 3): 

pokere' iXe^pfot — & ouvaXXayaic w _ w w w _ (w w — w _) 

Dies genüge, was den Ausgang der Docbmien anbetrifft. 
Seidler ist sich so unklar in Allem, dass er selbst (S. 170) als 
Schluss eines Dochmius einen „hyperkatalcktischen", d. h. hyper- 
metKschen Dochmius für zulässig erachtet Man sollte entweder 
diese Aufzählung der überschüssig nachklappenden Silben für einen 
Scherz, für eine Satire etwa auf die alten Metriker hallen, oder 
auch denken, dass Seidler an gewisse Versbildungen gedacht habe 
und von zweisätzigen Versen spräche. Aber das ist nicht der 
Fall: es sollen erweiterte Dochmiea sein! Ganz unzweideutig tritt 
diese Ansicht bei Hermann auf, der (El. doctr. raetr., S. 254— 
257) den so erweiterten Dochmien auch nur ihre gewöhnlichen 
drei Accente, wie er notirt, gibt, nämlich: 

u jlxwjlu (S. 254, wo vermöge eines Druckfehlers der 

dritte Accent fehlt). 
«rzi^u-(S. 255). 
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— ^jl^^w — w (S. 256). 

^ j. jl^j.^-^- (S. 257). 

Erst wo eine „penthemimeris iambica", also fünf überschüs- 
sige Silben folgen, trennt er durch einen Strich und setzt einen 
neuen Accent: 

U ^. JLuJLIujLv- w (S. 258). 

Suchen wir nun aber zu überblicken, was nach jenen Metrikern 
alles am Anfange des Dochmius überschüssig soll hinzutreten 
können ! 

Mit der unschuldigen Einen Silbe beginnt Seidler (S. 170). 

au — Ä« au£uv £vo (_) „ ^ _ (Soph. 0. C. VII, 

Str. a, V. 6). 

Es kommen dann zwei Silben als Vorschlag vor (S. 152): 

mbb$ — tx vo $ fawrrAXiw (~ ~) ~ ^ ^ — > — ( Eur - Pboen. 

V. 105). 

Dann mit einem Male vier kurze Silben (S. 153 sq.): 
vfo xa5* — vec'Sev -Jjxy ipot (Soph. 0. C. VII in.). 

Natürlich aber fehlen auch drei kurze Silben als Vorschlag nicht 
(S. 157): 

&y&z4 — |&6 xav 'IXfau 

(v> v, w) w __ « - (Eur. I. Aul., V. 1475). 

Dann kommt ein voller „Anlispast" (S. 158): 
ßafoovrec tov — x 6 ? ^^ 9&»v (Aescli. Cho. I, Gstr. y, V. 3). 

Selbst sechs kurze Silben können ohne Weitares vor den Doch- 
mius gesetzt werden (S. 159): 

& X°P^ S(yt °C — #T* au Qol$£ vtv (Eur. Troad., V. 328). 

Ich habe den üeberschuss in den Seidlerschen Beispielen in 
Klammern eingeschlossen. Sollte man nun es wohl für möglich 
halten, dass jemand in einer Theorie, die auf Wissenschaftlichkeit 
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Anspruch macht, auf solche Annahmen kommen könne, die schon 
ganz äusserlich betrachtet, als ganz masslose Uebertreibungen er- 
scheinen? Ganz abgesehen von dem Sinne, der diesen Reihen 
vollständig fehlt, sehen wir, dass eine solche Metrik weder Grund 
noch Boden hat Nach ihr kann man deshalb immer das in den 
überlieferten Strophen finden, was man gerade sucht. Ein Seidler, 
der sich fast nur mit Dochmien beschäftigt hat, sucht diese überall 
nachzuweisen und es gelingt, wenn man einen so unklaren Begriff 
mit ihnen verbindet Nicht nur in den schönen logaödischen 
Strophen Pindars sollen sie vorkommen, sondern selbst in den 
choreischen Strophen des Aeschylus mitten in den ruhigsten Stand- 
liedern, deren Gliederung so einfach und durchsichtig ist, dass 
man ihre Gestalt mit dem Stocke herausfühlen könnte. Dass aber 
jeder rhythmische Satz seinen bestimmten Charakter hat, dass z. B. 
die Dochmien in einem eben dahinfliessenden choreischen Sland- 
liede unmöglich vorkommen könnten, davon haben diese Metriker 
auch nicht die leiseste Ahnung. Andere (namentlich die Alten) 
haben vermöge der beliebten detractio und acjjeclio Alles aus dem 
heroischen Hexameter und dem jambischen Trimeter abzuleiten 
verstanden. Schliesslich aber laufen diese metrischen Theorien auf 
eine so wüste und ordnungslose Zusammenhäufung langer und 
kurzer Silben hinaus, dass ein Gott vergeblich sich bemühen 
würde, dort bestimmte Gesetze zu finden, wo keine sind. 

Es musste wenigstens diese Gelegenheit benutzt werden, zu 
zeigen, dass auch äusserlich unsere rhythmischen Regeln von denen 
der Metriker sich durch ihre grosse Strenge und Genauigkeit unter- 
scheiden. Wir hoffen also, dass auch die letzten Anhänger der 
Hermannschen Theorien, sobald sie nur die unsrigen eines auf- 
merksamen Studiums würdigen wollen, unmittelbar erkennen wer» 
den, dass hier, nicht dort die positiven, nicht misszuverstehen* 
den Facta vorliegen. 
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§ 16. Gliederung der Sätze. 

1. Nach § 3, 3 tragen die längeren Noten im Allgemeinen 
auch die stärkeren Icten. Diese Regel kann natürlich nicht blos 
Gültigkeit für die Noten der gewöhnlichen Dauer haben, wo die 
Viertelnote die Achtelnote an Intonationskraft übertrifft, sondern sie 
muss auch auf die längeren Noten Beziehung haben. Es wird also 
z.B. der %-Note gewöhnlich mehr Kraft beizumessen sein, als 
der y 4 -Note. Bleiben wir hierbei stehen, so kommen wir un- 
mittelbar auf choreische und logaödische Sätze zu sprechen mit 
synkopirten Takten, wie 

_wll— I— wl_ All, _wlU.I_vyl— v/ll—l — AD, 
_ w 1-^ w ll l AU 

u. dgl. m. Ohne Zweifel muss hier aber die %-Note noch aus 
einem anderen Grunde stärker intonirt werden, weil sie nämlich 
einen ganzen Takt umfasst, folglich die Hebung und Senkung in 
sich vereinigt Die synkopirten Takte springen also in der Recita* 
tion, wie beim musikalischen Vortrage, sehr bemerkbar gegen die 
gewöhnlichen „ruhigen" Takte hervor. Am alleriurafUosesten aber 
erscheinen die „flüchtigen' 4 und demnächst die „beweglichen" Takte 
(vgl. § 9, 2), die aus lauter Kürzen bestehen, und so ist bei den 
Choreen die Reihenfolge der Takte ihrer Kraft nach: B — F — 6. 
Diese Reihenfolge aber hat noch eine andere Bedeutung. Der 
mehrsilbige Takt (B) ist nicht blos leicht und von schwacher Into- 
nation, sondern in ihm wohnt auch, wie sein Name besagt, mehr 
Bewegung; die Form F hat bei der stärkeren Intonation zugleich 
mehr Ruhe in sich; und endlich, die Form G, von stärkster kto* 
nation, bedeutet zugleich die stille stehende Bewegung, sei es die- 
jenige 9 welche ihren Höhepunkt erreicht hat, sei es die, welche 
einen vollständigen Abschluss gefunden bat Aus diesem Grunde 
wurde § 9, 2 ihr eine bald steigende, bald fallende Tendenz zu- 
geschrieben. Bei den Logaöden ist nun noch die Form C zu be- 
rücksichtigen, welche zwar (vermöge des längeren Haupttones) 
kräftiger ist, als die Form B, aber eben so wenig als diese eine 
Tendenz zu ruhigem Abschlüsse besitzt. Dieser verschiedene Cha- 
rakter der Taktformen wird nicht nur, wie wir bald aus den 
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mannigfaltigsten Erscheinungen erkennen werden, durch fast zahl- 
lose Thatsachen bewiesen, sondern muss jedem von selbst ein- 
leuchten, der nur irgend einen Begriff von dem musikalischen und 
rhythmischen Werth der Formen hat Wie wäre es auch nur 
anders denkbar, als dass J1H kräftiger sei als HH, J J* kräf- 
tiger als beide und mit I der grösste Nachdruck verbunden sei? 
Und eben so wenig braucht bewiesen zu werden, dass, um die 
Extreme zu vergleichen, HH schwerlich als Abschluss der Reihen 
zu gebrauchen sei, wozu dagegen I ganz vorzüglich sich eigne. 
Mit J ist aber J «f ziemlich gleichbedeutend , so dass im Fol- 
genden, wo ein Satz als mit l_ endigend angegeben wird, kein 
innerer Unterschied von den mit _a endigenden gemeint sein 
kann. Die letztere Schreibart, am Versschlussc sehr empfehlungs- 
werth, ist nur im Innern derselben nicht zulässig, nach LeiLf. 
§ 11, 8. 

Auf dieser Unterscheidung der TakUbrroen beruht nun die 
Lehre von der Gliederung der Sätze, die besonders bei den %- 
Takten sich deutlich erkennen lässt, weshalb wir unsere Darstel- 
lung auch mit ihnen beginnen. Schon bei den geraden Takten 
fehlt die Hexapodie, weshalb hier auch keine so vollkommen ausser* 
lieh ausgeprägte Gliederung zu erwarten war. Der antithetische 
%-Takt (Päon) dann kann seiner Natur nach nicht so scharf ge- 
gliederte Sätze bilden: denn' in diesen ist ja schon jeder Einzeltakt 
scharf abgesetzt; und ausserdem fehlt ihm die Synkope. Endlich 
die grossen %- und 8 / 4 - Takte bilden keine über die Tripodie 
hinausgehenden Reihen, weshalb hier auch dann keine scharfe 
Gliederung zu erwarten wäre, wenn synkopirte %~ oder %-Takte 
vorhanden wären. 

Die verschieden gegliederten Sätze haben einen ausserordent- 
lich verschiedenen Charakter und deshalb eben so abweichende 
Functionen. Doch darüber wird erst § 18 sq. Auskunft gegeben 
werden. Hier die mit dem Wesen der Taktarten in Beziehung 
stehenden äusseren Gesetze. 

2. Am deutlichsten sind die Gliederungsverhältnisse in der 
Hexapodie zu erkennen, da in ihr die grösste Mannigfaltigkeit 
denkbar ist und auch wirklich vorkommt. Sehen wir nun, welche 
Gliederungen in ihr durch synkopirte Takte angedeutet werden 

13« 
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können. Sätze, in denen die Gliederung durch keine Synkope 
scharf ausgeprägt ist, die daher mehr in einem ruhigen und gleich- 
massigen Flusse verlaufen, sind häufig genug, z.B. 

wi-J- v^LuLvl l_l aH 

-.ul- V v,l-v,l-v,l-.vl_AJ 

u. dgl. m. Der kräftige Schlusstakt (_ a entsprechend l_ im Innern 
der Verse) kann natürlich keine Beziehung zur Gliederung haben, 
eben so fremd steht derselben aber auch ein synkopirter Anfangs- 
takt, wie 

t_ I ^ w ul-^^l-^l-wl-^l Pind. Nem. VII, Ep. V. 5. 

Das sind nur Harkirungen der äusseren Grenzen. Aber auch 
Synkope im vorletzten Takte hat weder bei der Hexa- 
podie, noch bei einem Satze von irgend anderer Aus- 
dehnung etwas mit der Gliederung zu thun. Dies geht 
unzweifelhaft aus dem Charakter der fallenden Sätze (§ 18, 5) her- 
vor. Folglich markirt nur der zweite, dritte und vierte Takt in 
der Hexapodie die in ihr herrschende Gliederung und die damit 
verbundene Intonation, weiche wiederum auf das Genaueste den 
dem Satze gegebenen musikalischen Noten entspricht und also 
unmittelbar mit der Melodie zusammenhängt. 

3. Da die choreischen Hexapodien immer dipo- 
disch gegliedert sind, so können Synkopen bei ihnen 
nie im dritten Takte vorkommen, wohl aber im zweiten 
und vierten. 

Diese Regel ist von ausserordentlicher Wichtigkeit und wie 
viele andere geeignet, die strenge Gesetzlichkeit zu beweisen, die 
auf rhythmischem Wege in den poetischen Formen erschlossen 
wird Wenn nämlich Hexapodien von der Form 

J^J-M J. IJ/U-MJ/IMI' 

J/IJ/IJ/I J. IJ/IJill, 
<T:JJM J. IJ-M J. IJ/MJ-MI« 1 « 

w:_v>I i_. I_ w I— ^ l_ w I— aD, 

-vl.v Lwl l— l_wl— All, 
w:_v^l L_ l_v>| L- I w I A.B 
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u. dg!, m. (vgl. § 18), welche sich sogleich durch den ihnen inne- 
wohnenden rhythmischen Wohlklang bemerkbar machen, welche 
ausserdem mit der unverkennbar dipodiscben Gliederung der Hexa- 
podie in der nächsten Beziehung stehen und eine grossartige Ge- 
setzlichkeit in ihrer Stellung in den Perioden zeigen, ausserordent- 
lich häufig vorkommen: warum kommt da auch nicht eine 
einzige Hexapodie in der ganzen griechischen Literatur 
vor, die durch eine Synkope im dritten Takte mit der 
dipodischen Gliederung in Widerspruch steht? Unsere 
Antwort ist: weil eben in der ganzen poetischen Literatur nichts 
Willkürliches, Unschönes und Ungeregeltes zu treffen ist; es sei 
denn, dass man Euripides solche Vorwürfe mache: doch auch der 
überschreitet bestimmte Grenzen nie und unterscheidet sich eigent- 
lich nur dadurch, dass er entweder Formen, die an und für sich 
schön sind, hin und wieder ziemlich zwecklos anwendet, oder 
innerhalb des Gestattelen zu Formen von wenig innerer 
Schönheit gelangt. 

Dass „gedehnte Sätze" (§ 18, 7), in denen neben der Syn- 
kope des zweiten und vierten Taktes auch eine des dritten vor- 
kommt, keine Ausnahme zu unserer Regel bilden, ist selbstver- 
ständlich. In der Hexapodie 

JLIJ.IJ.IJ.IJ.IJ.ll> i-n-n-u-n-n-i 

ist ja durch die Synkope im dritten Takte keine Gliederung be- 
zeichnet, vielmehr ist die ganze Reihe eben so gleichmässig als 

/SJ/IJJMJ/IJJMJ/IJ'II. 



Natürlich kann ein synkopirter Takt nur gliedern, wo er zwischen 
nicht synkopirten auftritt. So sind auch Soph. El. II, Ep. die 

Verse 

>i^uvli-lL.lul-^i-.Al und 

w :_ wll— iL— iL— I— ^ I— All 

auf das Strengste dipodisch gegliedert. 

4. Die logaödischen Hexapodien können durch 
Synkopen eben so wohl halbirt als dipodisch zerlegt 
werden. 
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9 Gestattet also sind nicht nur Reihen wie 

~ : _ v> I i_ I _ ^ I -^ ^ ! _ w I _ aO AJ. IV, a, 2. 
-wLvLvl l I-^w!_aII Aj. DI, ß f 10. 

u. dgi., sondern auch solche wie 

^ wI-^^Il_I w vI_vI-.aII Nem. VII, Ep. 4. 
- > 1-^v.lul -~~ l !_ I-aI Soph. EL ffl, V. 1. 

Man denke nur hier nicht an Willkfihr und Ungebundenheit! 
Was man, in Ermangelung besserer Bezeichnungen, unter dem ge- 
meinschaftlichen Namen der Logaöden begreift, das sind eigentlich 
sehr verschiedene Weisen, die wenig rhythmische und musikalische 
Berührungspunkte mit einander haben. Wir werden nicht nur den 
sehr verschiedenen Charakter derselben darstellen, § 22 — 23, sondern 
dort auch zugleich die historische Entwickelung der Formen geben. 
Hier genüge die Andeutung, dass die Pindarischen Logaöden 
durchaus keine durchgängige dipodische Gliederung haben; dass 
Aeschylus und Sophokles beide Genera in der Anwendung unter- 
scheiden, letzterer z. B. nur in kommatischen Gesängen halbirte 
Hexapodien hat Wer irgend ein Gefühl für den Rhythmus hat, 
wird hierin keinen Zufall erblicken, sondern diejenige Anwendung 
finden, welche sich aus dem der halbirten Hexapodie innewohnen- 
den Charakter der Unruhe sogleich ahnen liess. 

Den Regeln über die Logaöden sind natürlich auch alle Sätze 
unterworfen, welche des kyküschen Dactylus entbehren, aber in 
den logaödischen Strophen oder Perioden auftreten. So bildet denn 
Pind. Dith. in, V. 2 

v I v/ v> w I I I L_ I w v v/1 w I __ A II 

keine Ausnahme zu unserer Regel über die Choreen, selbst wenn 
man hier Halbirung annehmen wollte, 

v-» : w w v^ I l_ I I I w vs v> I \~r I A II 

während doch auch dipodische Eintheilung hier zulässig erscheint, 

v/ : w v> s^ I I I L_ I v v-/ \s \ — vi — ^ " , 

was keiner weiteren Besprechung bedarf, und wie der respondi- 
rende Vers am angeführten Orte, 

\*t : w v> \-/ I L— I — \^ v-/ I w I mm ^f v«f I — \sn 



Digitized by VjOOQIC 



§ 16. Gliederung der Sätze. 199 

mit seiner ausserordentlich deutlich ausgeprägten dipodischen Glie- 
derung sehr wahrscheinlich macht. Wer aber irgend Anspruch auf 
Kenotniss der poetischen Kunstformen macht, der wird sich schon 
gewöhnen müssen, das äusserlich Aehnliche oder Gleiche auch ver- 
schieden zu benennen je nach dem inneren Wesen, der Bedeutung 
und Anwendung. Der oben aus Pind. Dith. III citirte Vers ist also 
logaödisch, nicht choreisch. 

5. Den logaödischen Weisen steht nun noch ein Takt zur 
Verfügung, der vermöge seiner Lebhaftigkeit geeignet ist, die Sätze 
in bestimmte, dem rhythmischen Gefühle sich leicht verrathende 
Abtheilungen zu zerlegen, d. h. mit andern Worten, sie zu gliedern. 
Es ist der kyklisclie Daclylus. Folgt derselbe mehrere Male auf 
einander, bildet er also mit der gewöhnlichen Form F (__ ^) oder 
auch mit synkopirten Takten keine Antithese, so kann er natürlich 
eicht die Tendenz haben, eine Reihe zu zerlegen. Wir finden 
iB. Soph. Ant I, ß, V. 1—2: 

-v W l-vs.l-uwl-v,ll-UAl. 

Diese Reihe beginnt mit lebhafter Bewegung, die im vierten 
Takle erst ruhiger wird, im fünften Takte aber schwer niedersinkt 
und . im sechsten scharf abgeschlossen ist Sie fliesst also im 
naturgemässen ungehemmten Strome dahin, durch nichts beschränkt 
und gelheilt — und hat keine deutlich sich abhebende Gliederung. 
Aehnlich verhält es sich mit 

> :.^ ^|-^ ^l_ wl— vy II- l_- aB Ant in, a, V. 1. 

Ganz anders ist der Charakter der beiden Verse 

_ ^l_ >l-w^l-~ wl_ wl_~H ib. V. 3. 
„vL>l-vvl^vl i_ 1— aü ib. V. 2. 

Es ist eine Bewegung, die bei ihrem Beginne langsam ist, 
dann wächst und sich gegen das Ende wieder (in verschiedenem 
Grade) senkt Zwei Linien mögen den Unterschied der beiden 
Bewegungen ausdrücken: 

1) K " 2 ) 
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Im zweiten Falle also ist eioe gewisse Gliederung der Reihe deut- 
lich angezeigt 

So machen Reiben, in denen die lebhaften und die ruhigen 
Takte nach bestimmter Regel mit einander wechseln, je nach der 
Stellung derselben einen völlig verschiedenen Eindruck. Man ver- 
gleiche folgende Sätze mit einander: 

1) -^ v>l— ^1-^ v>l__ v,UuL wfl Nem. III, Ep. V. 1. 

2) ^ w LvL vL .l^vL All Pyth. VH, Ep. V. 4. 

3) w:-^^l-^,v,l_ wl-^v,l^^l_v>l OL XIII, Str. V. 7. 
v i-vvL.L v |-vvLvL aB 0. R. IV, a, V. 5. 

Im ersten Beispiele lässt sich ohne Schwierigkeit eine Zer- 
legung der Reihe in 2 + 4 Takte erkennen: es ist eine lebhal 
beginnende Bewegung, die im zweiten Takte ruhiger wird; in 
dritten beginnt sie wieder mit derselben Kraft und sinkt dann 
wieder gegen das Ende der Reihe hin. — Umgekehrt finden wr 
im zweiten Beispiele die Reihe in 4 + 2 Takte, und in den beidei 
Versen unter 3) dieselbe in 3 -f 3 Takte zerlegt. 

Viel deutlicher aber ist die Gliederung durch Syn- 
kopen, als die durch logaödische Takte. Doch wo beide 
Mittel mit einander verbunden werden, da prägt sich der Charakter 
der Reihen nur um so bestimmter aus. So finden wir die Hexa- 
podie 

-vuIlI-wv.L^Il.LaI OL C. VI, Ep. V. 3 

und manche andere Bildungen; besonders häufig und significant 
aber sind diese Gliederungen bei der Tetrapodie, namentlich wo 
zwei derselben, wie gewöhnlich bei Sophokles, zu Einem Verse 
verbunden sind, z.B. 

|_^ll Ant I, ß, V. 5. 

I II ib. IV, V. 1. 

I_ aB EI.III, Str. V. 6. 

Aus obigen Beispielen nun leuchtet für die logaödische Hexa- 
podie die Regel ein, dass die Form C, mit F wechselnd, aa 
erster, dritter und fünfter Stelle stehend, eine dipo- 
dische Gliederung anzeigt, an vierter Stelle dagegei 
die Halbirung markirt. An zweiter Stelle zwischen lauUr 



^ W | L 1-^ ^ | l_ H-o 


» v Il-_ l-v^ ^ 


^ : — . v^ 1 1 — J — s^ vy 1 _, w 11 


w 1 1 1 — ^^ ^ 

-~li_l-^ v 
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scheinbaren Choreen stehend, ist sie dagegen weder in der Hexa- 
podie, noch in der Pentapodie, Tetrapodie und Tripodie für die 
Gliederung bezeichnend. So finden wir, uta aus der grossen An- 
zahl ein einzelnes Beispiel auszuwählen, in der Hexapodie 

-wl-vwLv,L wl— wl_ a!I Aj. I, Ep. V. 2 
nur die nicht sogleich mit voller Lebhaftigkeit beginnende Bewegung 
ausgedrückt. 

6. Wie die Gliederung der Sätze bei den übrigen Weisen 
durch verschiedene Taktformen ausgedruckt werde, ist bei allen 
leicht zu erkennen. In § 18 sq. wird auch der Sinn der 
Formen ausfuhrlich genug besprochen werden und die ausser- 
ordentliche Gonsequenz in Anwendung derselben in zweifelloser 
Weise zu Tage treten und reichlich bewiesen werden. In jener 
wahrhaft grossartigen Consequenz, welche die gesammte Literatur 
belegt, ist zu erkennen, mit welchem klaren Bewusstsein die Dichter 
und Componisteif die einzelnen Formen unterschieden und nach 
diesen Unterschieden angewandt haben. Zugleich auch lässt sich 
die historische Entwickelung auf das Schönste verfolgen. 

Welchen Werth aber hat nun eine Grille, wie die alten Rhyth- 
miker sie hatten, nach denen jede Hexapodie als ein rcouc SurXa- 
ao{ in 4 + 2 Takte zerlegt werden soll? In welcher Weise musste 
man mit Versen wie den oben citirten, 

v>w^l-^^li_J^^wl— ^1 — All Nem. VE, Ep. 4. 
-> I^vIl.I-^^1 l. LaI Soph. EL in, V. 1 

herum würgen, um sie dipodisch zu zergliedern und hiernach zu 
intoniren! Denn das ist doch der Sinn von jener Zerlegung in 
4-f2 oder 2+4 Takte! Und wie steht das mit der historischen Ent- 
wickelung der Logaöden aus den Dactylen in Widerspruch ! Werfen wir 
also diese Regel, für deren Feststellung Rossbach und Westphal 
sich so unendliche Mühe gegeben haben, als unhistorisch, in ihrer 
Anwendung zu den unschönsten, ja zum Theil zu barbarischen 
Formen führend, über Bord! 

Hat Arisloxenos (auxo; Spa) in der That zu einem solchen 
Zerhudeln der kostbarsten Schöpfungen anleiten wollen? Gewiss 
nicht! Er theilt in seinen croixeu* einige, aus der Beobachtung 
der allergeläufigsten Metra geschöpfte Regeln mit, die den ersten 
Anfänger anleiten sollen, nicht grossartige und kunstvolle Composi- 
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tionen nach Art eines Pindar, Aescbylus und Sophokles zu schaffen 
— denn wer könnte durch trockne Regein hierzu anleiten? — 
sondern in ganz leichten und volksmässigen Weisen sich zu ver- 
suchen. Wehe dem, der nach so elementaren Regeln eine grosse 
und schwere Wissenschaft handhaben will, der da glaubt, einge- 
drungen zu sein in -das Innere der Composilionen eines Mozart 
und Beethoven, wenn er eine Klavierschule für die ersten Anfänger, 
die etwa einer der grossen Heister hinterlassen hat, sich aneignet! 
Und wie, wenn von dieser Klavierschule nur ein kleiner Theil er- 
halten wäre: aus diesen Fetzen soll die ganze Wissenschaft aufge- 
baut werden? 

Wir fordern nun unsere Leser auf, mit uns auch diesen 
Regeln, welche Westphal über Gliederung und Intonation der Reihen 
eruirt hat, für immer Yalet zu sagen. Es ist noth wendig, es ist 
dringend noth wendig, dies zu thun, ehe man in das schwierigere 
Gebiet folge, welches mit § 18 beginnt» Vorher flber werden noch 
einige allgemeine Theorien in § 17 zu geben sein, damit in den 
folgenden Abschnitten bei den verschiedenen Metris nicht zu oft 
dasselbe zu wiederholen sei. 



§ 17. Gesetze für die Taktfolge. 

1. Der Lehre von der Taklfolge liegt wieder, wie der von 
der Gliederung der Sätze die Theorie über die Charakteristik der 
Taktformen, § 9, wo wir nachzusehen bitten, zu Grunde. Dann 
ist noch vorher § 15, 1 zu vergleichen; wir können auch hier, 
aus denselben Gründen wie dort, nur von Sätzen sprechen, welche 
den Vers schliessen. 

Beginnen wir mit den eigentlichen oder ruhigen Dactylen, 
welche in den Formen B (_ ^ v>), F ( ) und G (lj) auf- 
treten, unter denen die Form F gewöhnlich spondeus genannt 
wird, d. h. von Allen, welche zu keinem Verständniss der äusseren 
Form vorgeschritten sind. Das Schema des heroischen Hexameters 
ist nun bekanntlich: 

— XXT I ^X7 I CC7 II — -3C I — XX7 I ]| 
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d. h., io den fünf ersten Takten können die Formen B und F 
ziemlich nach Belieben stehen, im Schlosstakte aber ist ausnahms- 
los F in Anwendung. An zweien Stellen aber wird die Form F 
fast durchgangig vermieden, nämlich im dritten und im fünften 
Takte. Hierfür sind zwei ganz verschiedene Gründe massgebend 
gewesen. Sind die Takte 1. 2. 4. 5. „beweglich", die Takte 3 
und 6 in gleicher Weise ruhig, so entsteht ein Vers, 

welcher trotz der Gäsur, die den dritten Takt zerlegt, doch allzu 
gleichförmig ist Seine dikolische Gliederung ist allzu auffallend 
und deshalb den ruhigen epischen Fluss störend: aus diesem 
Grunde kommen solche Verse nur selten vor; ganz verein- 
zelt aber unter Hexametern . anderen Baues tragen sie nur zur 
grösseren Mannigfaltigkeit der Partie bei, ohne die ruhig dahin- 
fliessende Rede in zu gleiche Theile zu zerhacken. 
Anders ist es mit dem Verse 

-uvLuuL.uwLuvl I 3 oder 

-wvLv,vl-.w,vLwI ! J. 

Er ist zu schwer, hat zu wenig Beweglichkeit und Leben. Daher 
pflegt der vorletzte Takt dreisilbig gewählt zu werden: es wird so 
ein Sinken die beiden letzten Takte hindurch vermieden und durch 
die Bewegung, welche noch kurz vor dem Ende stattfindet, dem 
ganzen Verse die nöthige Lebhaftigkeit gewahrt. 
Vergleichen wir den elegischen Hexameter, 

Aus welchem Grunde ist hier das strenge Gesetz, dass nur die 
beiden ersten Takte auch die ruhige Form haben dürfen, während 
der vierte und fünfte durchaus die Form B bewahren? Um dieses 
zu begreifen, muss man sich das ganze Distichon vergegenwärtigen. 
Je der erste Vers, ein heroischer Hexameter, gewährt in seinem 
würdevollen, gemessenen Gange das Bild eines ebnen und gleich- 
massigen Flusses, ohne viel Leben und Bewegung. Er würde 
also, dauernd wiederholt, nur den ruhigen Gleichmuth, die feierlich 
erhabene Stimmung, die vollendete Objectivität darstellen können 
und thut es in der That in der älteren und noch auf dem Boden 
reiner Natürlichkeit stehenden Poesie durchaus: denn nur der 
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feierlich erhabene Hymnus, das gemüthlich beschauende Epos und 
dann wieder der ernste und religiöse Orakelspruch sind die Ge- 
biete, auf denen er sich ursprünglich hewegt. Ganz verschieden 
aber ist der Charakter des elegischen Hexameters: scharf sind seine 
beiden Tripodien durch Statpeaic von einander gesondert, stall 
durch die Cäsur sanft zusammengekettet zu sein (Lehrs, de Ar. st. 
Hom., S. 414: „Die Cäsur ist wie ein Gelenk, das zwei Glieder 
eben so wohl scheidet als verbindet, wie ein Ring, der zwei Glie- 
der einer Kette trennt und verbindet"); jede Tripodie ist durch 
einen langen und kräftigen Ton ganz bestimmt abgeschnitten, statt 
ruhig und gemessen wie die Tripodien des heroischen Verses zu 
verlaufen; und der dort vermiedene gleiche Ausgang der beiden 
Sätze ist hier zum Gesetze geworden, so dass die beiden Theüe 
des Verses auf das Genaueste einander entgegenstehen. Da nun 
in dem langen Tone überhaupt, wo er noch in natürlicher Weise 
angewandt wird, ein starkes, entweder freudiges oder schmerz- 
haftes Gefühl, oder ein fester Wille zum Ausdrucke kommt, so ist 
klar, dass der zweite Vers des Distichons dieser zweizeiligen 
Strophe das eigentliche Leben erst geben muss. Dieser ver- 
schiedene Charakter wird selbst noch im Inhalte der Verse 
offenbar. Dm dieses zu erkennen, braucht man nur wenige 
Elegien des Kailinus, Tyrtäus, Mimnermus und Theognis zu ver- 
gleichen. Da steht z. B. die feierliche Aufforderung zur Tapferkeit 
und Vaterlandsliebe gewöhnlich im heroischen Hexameter, während 
im elegischen in energischer Weise die Schmach der Feigheit vor- 
gehalten oder das besonders auf Phantasie und Gemüth Wirkende 
entgegengehalten wird; oder es schildert der erstere Vers, der 
zweite bringt die Contraste, die schärfsten Gegensätze; nicht selten 
auch begründet und fuhrt der heroische Vers weiter aus, was im 
vorhergehenden elegischen in kurzen und kräftigen Zügen gegeben 
war. Will man verstehen lernen, wie sehr diese Natürlichkeit und 
Ursprünglichkeit verloren ging, als das Distichon eine blosse Kunst- 
form, ein reines Schema geworden war, nach dem man mecha- 
nisch Gedichte verfertigte, so vergleiche man dann die Verhältnisse 
in den von Kritias, Hermesianax, Alexander dem Aetoler und Kal- 
limachus uns überkommenen grösseren elegischen Bruchstücken, und 
man wird sogleich erkennen, dass hier aller Zusammenhang zwischen 
Inhalt und Form der beiden Verse aufgehoben ist. Ond das ist 
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fast immer der Charakter der eigentlichen Künstpoesie: Mangel 
an Verständniss des den Formen innewohnenden Ethos und daför 
übertriebene Sorgfalt in Anwendung derjenigen Formen, welche den 
elementaren Regeln am besten zu entsprechen scheinen. 

Doch das beiläufig. Es geht aber aus diesem Zwecke des 
elegischen Verses hervor, dass er am allerwenigsten in seinem 
zweiten Theile die ruhigen Taktformen haben dürfe. Stehen sie 
im ersten Theile, nun, so erscheint der ganze Vers eigentlich nur 
um so lebhafter, indem der ziemlich ruhige erste Theil durch ein 
lebendiges Ende abgeschlossen wird, während sonst gewöhnlich das 
Umgekehrte stattfindet 

Wir lernen aber aus dieser Betrachtung eines der allerhäufig- 
sten Metra, dass die wechselnden Taktformen nicht nur die Glie- 
derung der Reihen markiren sollen, sondern eben so sehr dazu 
bestimmt sind, der durch den Rhythmus bezeichneten Bewegung 
einen bestimmten Charakter zu geben. Schon in Nr. 4 des vorigen 
Paragraphen wurde auf diesen Zweck hingedeutet Dann aber wer- 
den wir auch daraus ahnen können, dass überhaupt für die Auf- 
einanderfolge der verschiedenen Taktformen bestimmte Gesetze 
herrschen. Diese wollen wir in dem Folgenden in ihren allgemeinsten 
Umrissen darstellen. 

2. Es handelt sich, nachdem bereits in § 16 das Wichtigste 
ober die Stellung der synkopirten Takte G gesagt worden ist, 
ebenso das vereinzelte Vorkommen der Form C bei den Logaöden 
im Anfangstakte und den mittleren Takten erwähnt ist, nun be- 
sonders um die Feststellung, unter welchen Verhältnissen die 
Formen B und C bei den Dactylen, Logaöden und Choreen am 
Ende der Reihe auftreten können, und um Erkenntniss ihres Ver- 
hältnisses zu der Form F. Diese Formen nun sind: 



Dactylen 

Logaöden 

Choreen 



B C 

(fehlt) 



\> v/ v/ 
vy w «-» 



(~w) 



Um aber im Innern der Verse die Schlüsse der Sätze besser 
würdigen zu können, soll von nun an, wie auch in den Texten 
unseres Bandes geschehen wird, die wechselnde Theilung und eben 
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so der wechselnde Einschnitt, wie in dem § 12, 10 besprochenen 
Beispiele aus Ran. VIII durch einen Punkt bezeichnet werden» also 
in jener Strophe: 

__ v,l_£l_wl_^.ll— ^l_£l_v,l_^.ll_ ^1.^1 
_ ^I_aII 

Auf diese Art können auch die Cäsuren des Hexameters ganz all- 
gemein angegeben werden: 

Es konnte diese Bezeichnungsweise in der Eurhythmie noch 
nicht gebraucht werden, da, wie jeder aufmerksame Leser be- 
merken wird, das Yerständniss derselben erst in der Compositions- 
lehre zu erreichen war. Selbst die immer staltfindende Cäsur 
wurde dort noch nicht durch ein Komma bezeichnet, weil die 
Theorie vom Verse nach unserer Einleitung, S. 20, jenem Buche 
fern bleiben roussle. Im Leitfaden ist jenes Komma eingeführt. 
Wäre es aber keine dringende Notwendigkeit gewesen, keine 
anderen Bezeichnungen zu gebrauchen, als diejenigen, deren Er- 
klärung auch im gehörigen Zusammenhange gegeben werden konnte, 
so hätten namentlich die Pindarischen Schemen durch den soeben 
besprochenen Punkt sehr an Deutlichkeit und Genauigkeit ge- 
wonnen. Nun werden unsere Leser das volle Verständniss für 
diese Sache erlangen können durch Vergleichung des vorliegenden 
Paragraphen der Compositionslehre mit § 12, 10. IL, § 15, 1. 7. 

Als Gesetze für den Wechsel der obigen Formen B, C und F 
gelten nun: 

I. Bis zur Pentapodie dürfen die ganzen Sätze aus 
beweglichen oder lebhaften Takten bestehen; die Hexa- 
pbdien aber müssen nothwendig einen ruhigen oder 
synkopirten (katalektischen) Schlusstakt haben. 

§ 14, 3 wurde selbst eine Folge von sechs Takten der Form 
F, wie __wl_.^l_^l-_ vy|_v/l_v/ll als rhythmisch un- 
schön und im Gebrauche nicht nachweisbar verworfen; nur bei 
vorhandenem Auftakte wurde ebendaselbst Nr. 4 eine so eintönige 
Reihenfolge für zulässig erachtet und durch Stellen belegt Es 
könnte nun auffallen, dass bei einem nur um einen Takt kleineren 
Satze bereits die ununterbrochene Folge von Takten der Form B 
und C als gestattet erachtet wird. Huss doch eine solche Reihe — 
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wie man denken sollte — das Gepräge einer nicht endenden Un- 
ruhe haben, zu deren Ausdruck unmöglich die in Rede stehenden 
Taktarten (Dactylen, Logaöden, Choreen) dienen können. Aber die 
Zahl Fünf spielt in der Rhythmik eine eigne Rolle. Man vergleiche 
das über den aufgelösten Bacchius Gesagte, § 5, 10, dann be- 
sonders § 14, 8. Aus diesem Grunde Ist der Vers 

bei Aeschylus, Pers. VI, y,V. 3 und Eur. Med. I, V. 5 durchaus 
Ton untadelhafter Bildung. Auch die logaödische Pentapodie 

würde unseren Regeln gerade nicht widersprechen. Da aber die 
Logaöden schon ohnehin durch den kräftigen Nebenictus in der 
Senkung ein Metrum der Unruhe oder lebhafter Bewegung sind, 
namentlich, wo sie nicht, wie in den Standliedern u. s. w. des 
Sophokles eine durchgängig dipodische Gliederung haben, so würde 
in einer so langen, nicht bestimmt abgeschlossenen Reihe lebhafter 
Takte eine zu grosse Unruhe ausgeprägt sein, die das rhythmische 
Gefühl nicht befriedigen könnte. Daher kommt die logaödische 
Pentapodie aus lauter lebhaften Takten nicht voi*, ist 
wenigstens nicht in einem einzigen Beispiele mit Bestimmtheit nach- 
weisbar. 

Die Telrapodie aus lauter lebhaften Takten ist 
häufig bei den concitirlen Dactylen. Die zahlreichsten Bei- 
spiele stehen Soph. El. I, o. ß. Ep.; 0. C. I, £; Phil. V, Ep. ß. 
Auch dem Aeschylus ist sie nicht fremd, wie Pers. VI, a, V. 1 
zeigt und bei Aristophanes, Thesm. XI, V. 13 findet man die 
logaödische Tetrapodie -^wl-^^l-^^l-^wll. Bei Euripides 
sind andere zahlreiche Belege zu finden. Bemerkenswerth ist ferner 
die viermalige Wiederholung von chor. D bei Sophokles 

( _ CD I CD I 10 1 Cdll) 

worüber § 19, 2, VIR gesprochen ist. 

Anders ist schon wieder das Verhältniss in der Tripodie. Da 
sie als ungerader Satz keinen so rein befriedigenden Abschluss an 
und für sich hat, als etwa die Tetrapodie oder auch die Pentapo- 
die, die man auch als mesodisch gegliedert sich denken kann 
(denn theill man in 2 + 1+2 Takte, so sind die Iclen in der 
Thal keine anderen, als bei der Theilung in 3 + 2 Takte), so 
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muss sie vermöge der Form des Schlusstaktes deutlich abge- 
schlossen und wo möglich scharf gesondert von den daneben vor- 
kommenden anderen Sätzen der Compositum sein. Daher kommt 
weder die dactylische noch die logaödische Tripodie 
aus lauter Takten der Form B oder C vor. 

Unsere Leser werden nicht daran erinnert zu werden brauchen, 
dass der erste Satz des heroischen Hexameters keine Ausnahme 
bildet wegen der Cäsur, die vor eine seiner Kürzen fallen muss. 
In den doriseben Strophen bei Pindar dann sehen wir bereits das 
Bestreben consequent durchgeführt, der Tripodie einen ruhigen 
und scharfen Abschluss zu geben. So häufig die Sätze _ ^ ^ I 

_ w w I II und _ ^ ^ I _ vy v/ 1 ljII bei ihm sind, kommt 

doch „wl.u^L^vI gar nicht vor. 

Reine Dipodien aus der Form C kommen mehr- 
mals vor, doch enden sie nie den Vers, weshalb wir mit 
ihnen uns hier nicht weiter beschäftigen. 

II. Die Form B, resp. C darf nicht den Schluss 
eines Satzes bilden, ohne dass mindestens auch der 
vorletzte Takt dieselbe habe. 

Die dactyüschen, logaödischen und choreischen Sätze von den 
folgenden und ähnlichen Formen sind demnach nicht, zulässig: 

I I I l-^vl 

_ w vy I «_ — I — vy v> I — 1^ w vO 

__ v> I _ w I — V-f \U I V-» I — s-> w II 

Die Regel wird vollkommen bewiesen durch die Praxis, in welcher 
wir die Grenze nie überschritten finden. Wenn es in der Mille 
des Verses zuweilen so scheint, so liegt das an der Cäsur, ein 
Yerhältnis8, über welches wiederholt gesprochen ist Notirt man 
Hexameter ohne das Zeichen dieser Cäsur, so könnte die Regel 
oft als gebrochen erscheinen, z. B. 

.^ _— I — — . I __. %J v-» II— \j \y I — - vs vs I — _U 
— wwl I v>^H | v^vy| II , 

wo aber allgemein anzugeben ist 

I l_.v,.v,0_ ^ wl_ w ^t H 

— . W V l_ I _ • VS • VS II W W I _*. W w I _ __ || 

und in dem besonderen Falle 

I 1—, ^ v/ll — v/vi— u vi H oder 

I Lv,ulLwwLv/wl f) u.s.w. 
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Hiernach sind die sonst vorkommenden scheinbaren Ausnahmen 
von den sogleich aufzustellenden specielleren Regeln zu beurtheilen, 
z. B. Pyth. XI, Str. V. 1 ^ • __ ^ I — ^ l -^ ^ II, wo zu bezeichnen 
ist w:__wl_-wl-^.wll nach dem zu Anfang von Nr. 2 unseres 
Paragraphen Gesagten. 

Die eben gegebene Regel wird nun bei verschiedenen Sätzen 
je nach ihrer Ausdehnung eine genauere und beschränktere. Wieder 
zeigt sich hier, wie in allen Hauptsachen, dass dasjenige, worauf 
die rein musikalische Theorie führt, durch den Gebrauch der 
grossen Dichter auf das Unzweifelhafteste bestätigt wird. Jeden- 
falls ist in ihrer Praxis nichts vorhanden, das nicht die rationellste 
Erklärung zuliesse. 

A. In der Pentapodie müssen sämmtliche Takte 
die Form B, resp. G haben, wenn sie der Schlusstakt 
hat; nur der erste Takt kann eine Ausnahme machen. 
Daher ist _ v~l_ v>^l_ v, wl_~ ^L ^ ~ll Pers.VI, y, 

V. 3 ein richtig gebauter Satz; abor bereits I |_ w ^\ 

_ w w I — o w Q würde nicht mehr zulässig sein. 

Dass nämlich in dem ersten Takte eines Verses im Allge- 
meinen nicht das Hauptgewicht desselben ruhe, zeigt die sogenannte 
äolische Basis, die vom rhythmischen Standpunkte aus nur als eine 
ungenaue und nachlässige Behandlung des Anfangtaktes erscheint. 
In dem allerunregehnässigslen und ungebundensten Theile der 
Compositum nun kann unmöglich ihr Hauptgewicht ruhen. So ist 
denn die „äolische Basis" (vgl Leitf. § 27) nichts als eine Art 
von Einleitung und Vorbereitung für den eben durch ihn besser 
hervorspringenden stärker intonirten zweiten und dritten Takt. Dies 
hat schon Hermann eingesehen, wie seine Worte zeigen Epit. d. m. 
praef., p. V: „Cnum afleram, ex quo intelligi poterit, cur basis, 
quam vocamus, semper ante arsin, numquam ante anacrusin in- 
Yenialur. Qui non e cursa, sed ex ipso in quo stant loco pedibus 
jonctis vel fossam vel funem transsilire volunt, colügendarum virium 
caossa primo bis subsilire solent, tum tertium collectis viribus illura 
quem volebant saltum peragunt. Eum geminum subsultum basis 
refert." Hermann hätte nicht einmal nöthig gehabt, sich eines 
Gleichnisses zu bedienen, sondern er konnte ganz direct, freilich 
in etwas anderer Weise, von dem ersten vorbereitenden Tritte bei 
jenen orchestischen Bewegungen sprechen. Und eine ähnliche 

Schmidt, CompMitiooslehre. 14 
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Bedeutung hat dieser Takt auch für die Musik, welche ja durch 
das Princip des Rhythmus auf das Innigste mit der gleichzeitigen 
Orchesis verbunden ist. Diese Theorie nun wird nicht wenig auch 
unterstützt durch Anfangstakte wie denjenigen in der obigen dacty- 
lischen Pentapodie. Und wir sehen dabei aufe Neue, wie eng die 
metrischen Erscheinungen mit dem Wesen der Musik zusammen- 
hängen. 

Bei dieser Gelegenheit sei es gestattet, über die „stichisch 
auftretende" dactylische Pentapodie kurz mich auszusprechen. Ich 
habe sie noch im Leitfaden, S. 68 als eine dactylische Reihe dar- 
gestellt, doch eigentlich nur aus dem Grunde, weil die Beweise 
für ihre Auffassung als logaödische Hexapodie mir damals noch 
nicht positiv genug schienen, in welchem Falle man wohl thut, der 
äusseren Form zu folgen. Es ist nämlich die „Basis" kein posi- 
tiver Beweis für die Auffassung eines Verses als togaödisch, da 
eine Ungenauigkeit des ersten Taktes auch ganz wohl denkbar ist 
bei Dactylen wenigstens zu einer Zeit, als diese sich noch nicht 
scharf van den Logaöden gesondert hatten; und so lange nicht 
mit völliger Bestimmtheit jener Vers als logaödisch dargestellt wer- 
den konnte, durften keine sechs Takte staluirt werden, die als 
Dactylen nothwendig (nach § 14, 1) in zwei Tripodien zu zerlegen 
waren. Wie durfte man aber aus dem Silbenschema 



einen Vers construiren von der Form 

> — I 

ohne einerseits durch vorhandene Gäsuren ein Kennzeichen für 
diese Theilung zu haben, andererseits nachweisen zu können, dass 
die Tripodie _^ ^II. wL aB, in sich musikalisch unschön, 
wirklich angewandt worden sei? Es musste also vorläufig bei 
jener Pentapodie bleiben, und so lange die Pentapodie blieb, 
mussten auch die Dactylen bleiben. Denn bei Logaöden liegen, wie 
wir oben sahen, keine Belege vor, dass Pentapodien aus lauter Takten 
der Form G jemals gebildet seien, und folglich durfte auch nicht 
eine Reihe gebildet werden, in der nur der erste Takt ruhig 
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Nun aber ist es gelungen, wie §35, 3. 4, § 36, 4 u.s.w, angedeutet ist, 
zu erkennen, dass die Pentapodie nicht geeignet war, für sich Strophen 
zu bilden, sondern immer einer Auflösung bedurfte. So werden 
wir hier denn nothwendig auf die Hexapodie und folglich auf die 
Logaöden geführt, und nun ist allerdings zu erkennen, dass die 
Basis, soweit wir die Erscheinungen der Literatur verfolgen können, 
immer nur bei echten Logaöden in Anwendung war. Der be- 
sprochene Vers also, von dem Hephästion berichtet, dass Sappho 
aus ihm zweizeilige Strophen bildete, lautet bei ihr und bei 
Theocrit Id. XXIX (wo Westphal ebenfalls diese Strophen richtig 
hergestellt hat): 



-p. > 



»-All 



B. Bei der dactylischen Telrapodie können die 
beiden ersten Takte, oder jeder von ihnen einzeln die 
ruhige Form haben, während beide Schlusstakte die be- 
wegliche Form haben. 

Von dieser Art ist __ ^ ^ I I_ ~ ^ l_ ^ ^11 Phil. V, 

Ep.ß', 10, ferner l_^ v,l_ ^ ^l__.^.^(l Pers.VI, ß, V.l. 

3., Ep. V. 1. 5 zwar den Vers nicht schBessend, doch auch ein- 
mal ganz ohne Cäsur. Der Grund, weshalb bei der Telrapodie die 
ruhigen Takte weiter nach hinten rücken können, als unter sonst 
gleichen Umständen bei der Pentapodie, ist naturlich in den Glie- 
derungsverhältnissen dieser Sätze m suchen. Die Zerlegung in 
2 -+- 2 Takte, oder, um mit Aristoienos zu reden, im Xoyo^ faoc, 
ist eigentlich eine viel schärfere Trennung als die in 3 -f- 2 oder 
2 + 3 Takte, im sogenannten Xo-yo; ^(uöXtoc. Hier nämlich stehen 
sich zwei Satzicten, ein starker und ein schwacher gegenüber und 
lassen deshalb die beiden Theile der Reihe als ziemlich selbständig 
erscheinen; bei der Pentapodie dagegen sind nach § 14, 2 vier 
Satzicten vorhanden, darunter zwei von gleicher Stärke. So finden 
denn keine so grossen Gegensätze statt, es verläuft Alles gleichsam 
in ruhigem Flusse and die Theüung der Reihe tritt nicht so stark 
hervor. Da nun durch continuirüch folgende lebhafte Takte nicht 
die Gliederung markirt wird, wie dies nach § 16, 5 durch einzeln 

14* 
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an den rechten Stellen beigemischte Takte der entsprechenden 
Form geschieht, so würde eine Pentapodie wie 

I l l__wvl— ^ v^ll oder 

nur den Eindruck einer und derselben Bewegung machen, die 
gegen das Ende hin ganz ohne Bedeutung zunimmt, während der 
Natur der Sache nach hier eine allmälige Senkung zur Ruhe statt- 
finden müssle. Dagegen erscheint die Tetrapodie 

eben wegen des erwähnten Gegensatzes, als zwei verschiedene 
Bewegungen bezeichnend, von denen die zweite lebendiger ist als 
die erste. Man vergleiche hiermit springende und zugleich voll 
auslautende Tetrapodien wie ^ : — ^ I l_ l _ ^ I — ^ II u. dgl. m. 

Dass von Tripodien nichts weiter zu sagen ist, ist leicht ein- 
zusehen, da selbst reine Formen wie _v wl_ wl-vy wl 
und -^ w I -c v/ 1 -^ ^ D (ohne Cäsur) nicht vorkommen. Wie die 
scheinbare Ausnahme > • _ ^ I -v, ^ l -^ ^ II Pjth. XI, Str. V. 1 
aufzufassen sei, ist schon § 15, 1 gesagt worden. 

in. Nun ist aber eine Ausnahmstellung noch zu erwähnen, 
welche die Form B (niemals C) bei Choreen und Logaöden nicht 
selten einnimmt. Wir nannten den Tribrachys ^ ^ ^ einen „be- 
weglichen" Takt, und dass er dieses gewöhnlich sei, dass er also 
noch flüchtiger sei, als der kyklische Dactyhis, wird durch die 
Aufeinanderfolge dieser beiden Taktarten in dipodisch zu gliedern- 
den Logaöden vollkommen bewiesen. Vgl. Eurh. § 7, 5; Leitf. 
§ 13, 2. Wo aber der Tribrachys ein beweglicher Takt ist, da 
dürfen wir eine Intonation der Noten annehmen, die sie deutlich 

trennte, etwa u ß u. Nun steht aber nichts entgegen, die ersten 
beiden Noten dieser Gruppe sehr eng mit einander zu verbinden, 
sie ineinander gleichsam zu schleifen, j*f £ mindestens aber 

nicht scharf gegen einander abzusetzen und so deutlich als die auf- 
gelöste Viertelnote £J £ . erscheinen zu lassen. Markirt könnte 
dies noch melir werden dadurch, dass die ersten beiden Noten 
gleiche Höhe hätten. Es ist nun wunderbar, dass selbst so feine 
Unterschiede im musikalischen Vortrage metrisch deutlich ausge- 
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prägt und zu erkennen sind. Denn wahrend der echte und der 
kykiische Dactylus nie anders am Schlüsse der Reihen auftreten, 
als die obigen Regeln besagten, kommt der Tribrachys nicht 
selten in der Bedeutung eines ruhigen Taktes (v> ^ w = 
— w) am Schlüsse vor. 

Man Vergleiche nur die Sätze 

— w 1^7 wrB Nero. VI, Str. V. 7. 

_ ~ l-^, ^ l ;, ^ ^ Pyth. XI, Str. V. 3. 
_ ^ l.wlv^u^ Isthm. VII, V. 9. 

\s v> v> 1 üC w I w w w ID. V. XU. 

3. In einem ähnlichen Verhältnisse, wie die ruhigen 
Takte zu den beweglichen und lebhaften stehen, stehen 
zu allen übrigen Takten die synkopirten. 

Ein einzelner synkopirter Takt kann die verschiedensten 
Reihen im %- Takte beginnen, selten dactylische Sätze wie. 

^ v :ujI— w ul^v wl II Ol. VE, Ep. 6. 

t 1 1 w v,Lwl II Nem. V, Ep. 6. 

Dann können von der Tetrapodie an die beiden ersten Takle 
synkopirt sein, während mehrsilbige Takte folgen, z.B. 

^ ^:ljIljI_w ^IljI Pyth. I, Ep. V. 8. 

wii— Il-LwLwwLaI Ag. II, ß, V. 4. 
w :l_Il— l_ ^L wl- wl- Ali u.dgl. m. 

Nicht gestattet ist, dass die drei ersten Takte syn- 
kopirt sind, während mehrsilbige Takte folgen. So trifft, 
man nirgends Sätze wie ^ :l_Il_ Il_ l~ ^ I— ^ I — aü u.dgl.m. 
Die Halbirung der Hexapodie wäre hierdurch allzu scharf ausge- 
drückt, während sie doch eine nur unter Umständen zulässige Bil- 
dung ist, die nicht allzu sehr sich bemerkbar machen darf. Da- 
gegen können in der Tetrapodie und Hexapodie sämmtliche Takte 
synkopirt sein, wie schon bei Aeschylus Eum. VI, a, V. 6 

(i Ii li Ii li I — /vll), 

und Cho. I, a, V. 7, Eum. VI, ß, V. 4 

(Äii 1 1 1 1 1 1 II ) 

zeigen, während bei Sophokles namentlich die „gedehnte" Telra- 
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podie (§ 19, 2, IV) ein sehr beliebter Satz ist Uehrigens lernen wir 
aus der nicht seltenen Stellung gedehnter Takte im Anfang der 
Verse, dass die schon im Leitfaden angerathene Marke Intonirung 
des Anfangstaktes der "Verse ihre wissenschaftliche Begründung 
habe, während die ebendaselbst für die einfachen lyrischen Strophen 
angegebene Betonung mit schwachem ktus im Anfangstakle durch 
die äolische Basis bewiesen wird. 

Statt weiterer allgemeiner Auseinandersetzungen gehen wir nun 
zur Verzeichnung der charakteristischen, überhaupt in Gebrauch 
befindlichen Sätze über. Es ist von der höchsten Bedeutung, ja 
von der grössten Beweiskraft für die ganze rhythmische Theorie, 
dass die einzelnen Formen der Sätze denjenigen Charakter gemäss, 
der vom musikalischen Standpunkte aus erschlossen ist, durchaus 
nur für den Aufbau der Verse, Perioden und Strophen benutzt 
werden. Die ausserordentliche Gesetzlichkeit, yrelche bierin herrscht, 
eben lässt erkennen, dass an Zufall gar nicht zu denken sei, oder 
auch, es gäbe nichts weiter in der Welt, als den Zufall. Ich werde 
eine Classificirung der Sätze nach Form und Wesen versuchen, von 
der Hexapodie ausgehend, die als der ausgedehnteste Satz die 
grösste Mannigfaltigkeil von Formen annehmen kann. Bei den 
Choreen werde ich Aeschylus zu Grunde legen und nächstdem 
Sophokles und Aristophanes berücksichtigen. Bei den Logaöden 
sind zwei ganz verschiedene Stilarten zu berücksichtigen und Pindar 
nebst Aeschylus, Sophokles und Aristophanes ziemlich getrennt zu 
behandeln. Die verschiedenen Arten der Dactylen sollen unter 
gleicher Berücksichtigung der drei grossen Dramatiker abgehandelt 
werden. Für die dorischen Strophen ist Prodar das Muster, für 
die päonischen Aristophanes. Ueber die Dochmien werden einige 
Andeutungen genügen. Das Notwendigste über sie und die 
%- Takte ist schon im ersten Buche zusammengestellt. Euripides 
aber kann in den meisten Verhältnissen keine besondere Be- 
rücksichtigung finden, aus früher schon erwähnten Gründen, 
und wird im Band III der Kunstformen getrennt behandelt wer- 
den. Was die älteren Lyriker anbetrifft, so wird das Wesentliche 
über sie mehr in die Lehre von den Strophen vertheilt werden. 
Vollständige Registrirung der Formen gehört nicht in die Compo- 
siüonslehre, wird aber ohne viele Erklärungen in der Metrik ver- 
sucht werden. 
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Die Kriterien, aus denen sich ermessen lässt, in wie weit die 
einzelnen Formen der Sätze ihrem Charakter entsprechend gebraucht 
werden, sind die verschiedenen Stellungen derselben im Verse, der 
Periode und der Strophe, ja selbst im ganzen Gesänge. Es handelt 
sich also um genaue Beantwortung der Frage, ob ein f bestimmter 
Satz als Einzelvers gebraucht werde oder nicht; wenn mit anderen 
Sätzen zusammen einen Vers bildend, so ist zu verzeichnen, ob er 
als Vorder« oder Hinterglied vorkomme, und zwar als Vorderglied 
zu welchem Hintergliede u. s. w. Dann ist anzugeben, zu welchen 
Hintergliedern in der Periode dieser Satz Vorderglied zu sein pflege 
und umgekehrt; ferner, ob er als Vorderspiel, Mittelspiel oder 
Nachspiel vorkomme u. s. w. Wir bitten, die Angaben und ihre 
Resultate nicht für sich betrachten zu wollen, sondern dieselben 
mit Bach HI, IV und V zu vergleichen. 



§ 18. Die choreische Hexapodie. 

1. Leitf. § 10 ist eine kurze Charakteristik der verschiedenen 
Taktarten gegeben worden, mit Ausschluss jedoch der Logaöden, 
dorischen Takte und Dochmien, die resp. § 13, 12 und 23, 4 be» 
sprechen sind. Allen diesen „Weisen", wie man besser benennt, 
sobald man auf die ganzen Compositionen zu sprechen kommt, ist 
dort ein bestimmter Charakter zugeschrieben worden. Nun könnte 
es Wunder nehmen, dass wir in dem Folgenden Sätze in einer 
und derselben Taktart je nach ihrem Baue bald „unruhig", bald 
„lebhaft", bald „schwer" u. s. w. nennen. Um also Miss Verständ- 
nissen vorzubeugen, sei hier erinnert, dass jede Weise allerdings 
ihren bestimmten Charakter hat, d.h. dass sie. nur zur Darstellung 
genau abzugrenzender Empfindungen, und äusserlich aufgefasst, 
Bewegungen dienen kann. Aber innerhalb dieser Grenzen ist 
die grössle Mannigfaltigkeit möglich, so zwar, dass verschiedene 
Stöcke, welche in demselben Taktmasse componirt sind, einen 
ganz verschiedenen Charakter haben. Man denke jedoch nicht, 
dass hiermit jene allgemeine Regel im Geringsten angetastet sei. 
Wir haben ruhige choreische Weisen und bewegte, und ebenso 
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ruhigere und bewegtere Logaöden. Aber doch unterscheiden sich 
Choreen und Logaöden immer genau. Selbst die „bewegten 44 
Choreen sind gemessener als die „ruhigeren" Logaöden; und die 
letzteren, sie mögen noch so erregt sein, kommen doch nicht den 
ruhigsten Dochnrien gleich. Uebrigens liegen ja die Unterschiede 
der verschiedenen Weisen in noch ganz anderen Verbältnissen, als 
der grösseren oder geringeren Bewegung, welche sie ausdrücken, 
und dies ist bereits im Leitfaden in aller Kürze besprochen wor- 
den. Eine tiefere Einsicht ist aber nur durch ein Studium der 
vorliegenden Compositionen in allen ihren Eigentümlichkeiten er- 
reichbar und in gewissem Grade der Gesammtzweck der Compo- 
sitionslehre. 

Dann unterscheide man den Charakter der ganzen Composi- 
üon von den Functionen der einzelnen Sätze, woraus sie besteht 
Die letzteren bilden einen Theil des Inhaltes unseres Paragraphen. 
Es ist evident, dass eine Compositum, die irgend ein musikalisches 
Gepräge haben soll, nicht von Anfang bis zu Ende aus gleichen 
Sätzen etwa in süchischer Gruppirung bestehen kann. So beschaffen 
können höchstens Marschweisen sein, obgleich auch bei ihnen 
strophische Bildung bald notliwendig wird; oder das Gesinge, wo- 
mit englische Matrosen das regelmässige Ziehen an den Tauen sich 
zu erleichtern suchen, kann eine endlose Repetition des u bcorc, 
q 07c6tc sein. Die echte Lyrik aber, und namentlich die chorische, 
bedarf nicht nur eines wobl ausgeprägten Periodenbaues, sondern 
auch einer Mannigfaltigkeit in der Gestalt der Sätze, die in genauer 
Beziehung zu jenen Perioden steht. Wie diese letzteren aus Vorder- 
gliedern bestehen, welche die Bewegung beginnen und aus Hinler- 
gliedern i welche sie zu Ende führen, so muss auch, wo dies Ver- 
hältniss scharf hervortreten soll, die Bildung der Sätze hiernach 
geregelt sein. Wir können im Allgemeinen erwarten, dass die 
Vordersätze grössere Bewegung ausdrücken, die Nachsätze die 
Senkung zur Ruhe darstellen müssen. Nun ist aber durchaus 
nicht nöthig, dass immer verschiedene Formen für beide Arten der 
Sätze verwandt werden. Es gibt vielmehr solche, die keinen so 
auffallenden rhythmischen Charakter haben, dass sie ohne Schwie- 
rigkeit bald als Vorder-, bald als Hinterglieder verwendet werden 
können. Andere, die stärker nach der einen oder der anderen 
Seile hinneigen, sind dennoch von relativ sehr verschiedenem 
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Werthe^ Die Satzfonn A kann (um vorerst nur den Unterschied in 
der grösseren oder geringeren Beweglichkeit ins Auge zu fassen), 
im Verhältniss zur Form B „bewegt", im Verhältniss zu G „ruhig" 
genannt werden. Es ist genau wie in einem Verzeichnisse der 
Körper nach ihrer Elektridlfit; bald hat man ein bestimmtes Metall 
u. dgl. positiv, bald negativ zu nennen, je nach dem Stoffe,- womit 
es verglichen wird. Ferner sind diese Satze mehr im aufsteigen- 
den, jene mehr im sich senkenden Rhythmus, wobei die Beweg- 
lichkeit gleich gross sein kann und nur die Richtung nach oben 
von der nach unten unterschieden wird. Aber auch diese Erschei- 
nungen sind relativer Art. So werden wir denn bei den Formen 
ihre Stufenverhältnisse wohl zu beobachten haben, und es bilden 
sich Reihen wie A, B, C, D, E, F, 6 von der Natur, dass ihre 
Extreme leicht und scharf sowohl nach ihrem musikalischen Cha- 
rakter, als nach ihrer Anwendung zu unterscheiden sind, während 
die einander näher stehenden Grössen vermöge ihres geringeren 
Unterschiedes auch in der Anwendung, wo sie neben einander vor- 
kommen, in ihrer Stellung schwanken. 

Ich werde mich deutlicher ausdrücken. Wenn A in obiger 
Reihe die grösste Beweglichkeit und die stärkste Tendenz zuge- 
schrieben wird, eine musikalische Partie (Periode) einzuleiten, G 
dagegen die stärkste entgegengesetzte Richtung hat: dann durfte in 
keinem Fälle G als Vorderglied eine Periode beginnen, A sie ab- 
schKessen, etwa G----A, sondern am wahrscheinlichsten wäre die 

Stellung A- • -G, während A- • -A oder G* • • «G wenigstens für ge- 
wisse Fälle denkbar wären. Leichter nun schon könnten Perioden 
mit der Stellung F*-*B statt B---F vorkommen, doch gewiss 

nicht ohne eine sehr bestimmte Absicht, etwa die, die Periode 
näher an die darauf folgende zu rücken und auf dieselbe vorzu- 
bereiten; doch wäre auch diese Stellung höchst unwahrscheinlich. 
Wieder eher wären B«-«B und F«--F möglich. E---C nun 
könnte in seltnen Fällen schon vorkommen; D---C wird zwar 
immer viel seltner sein als C-**D, aber gewiss oft ganz bezeich- 
nend und efTectvoU. Das mittelste Glied jener Kette endlich, D 
wird sehr leicht Vorder- und Hinterglied zu gleicher Zeit sein 
können (D«»-D); aber auch dies wird, wenn es mit anderen 
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Gliedern vorkommt, immer eine Stacke Neigung besitzen, zu A, 
B, C Hinterglied, zu E, F, G Vorderglied zu sein. 

Nun sind aber noch ü> anderer Beziehung Stufen zu unter- 
scheiden. Im Verse findet ein ähnliches Verhältnis zwischen den 
anfangenden und den schliessenden Sätzen statt, wie in der Periode. 
Wir wollen das Verbältniss in ihm durch die Ausdrücke Vorglied 
oder Vorsalz und Nachglied oder Machsatz bezeichnen, wäh- 
rend die Sätze je nach ihrem Verbältniss in der Periode Vorder- 
glied oder Vordersatz, Hinterglied oder Hintersatz ge- 
nannt werden. Endlich ist das Vorkommen in der Strophe zu 
berücksichtigen, Kuren ersten Satz nenoen wir Anfangssatz, 
ihren letzten Schlusssatz. Es gilt nun die Regel: Eip Satz 
mit der Tendenz abzuschliessen kann am ersten noch 
als Vorglied, schwerer als Vorderglied, nie als Anfangs- 
satz auftreten. Eben so kann ein Salz, der die Tendenz 
hat, eine Partie zu beginnen, unter Umständen noch als 
Nachsatz, schwerer als Hintersatz, nie als Schlusssatz 
auftreten. 

Ferner ist zu bemerken, dass die Sätze nicht Wos im Allge- 
meinen eine grössere oder geringere Tendenz zum Abschliessen 
oder Beginnen besitzen, sondern dass sie die Tendenz haben, zu 
bestimmten Vordergliedern Hinterglieder zu sein u. s. w. Dann 
eignen sich manche derselben vermöge ihrer Natur zu 'Vorspielen, 
Mittelspiele« oder Nachspielen (LeitC § 35. § 34, 6). Andere 
treten gern als Uebergangsthemala auf (Comp. § 36, 12). Wiederum 
herrschen bedeutende Unterschiede je nach den Periodenarten, so 
dass namentlich manche Sätze fast nur in repetirten stichiscben 
Perioden vorkommen u. s. w. 

Wie viel also bei jeder einzelnen Satzform zu vergleichen ist, 
um ihre mit dem vom - Standpunkte der Musik erschlossenen 
Charakter übereinstimmende praktische Anwendung zu constaliren, 
ist leicht einzusehen. Und wollte man nun noch zugleich den 
Charakter der Composiüonen, worin sie vorkommt, mit zu Rathe 
ziehen, so würde man auf ein fast endloses Gebiet stossen. Wir 
wollen unsere Leser mit dem ungeheuren Materiale verschonen, 
auf Aeschylus uns beschränken und von Sophokles und Aristo- 
phanes nur die bemerkenswertbesten Erscheinungen anziehen. Die 
Besprechung der Hexapodie wird es ferner ermöglichen, bei den 
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übrigen Sitzen in den verschiedenen Taktarten Unser zu sein, da 
wir keine todten Verzeichnisse, sondern fordernde Darstellungen 
beabsichtigen. 

2. Die springende Hexapodie hat bei den Choreen wie 
bei den anderen Weisen, wo sie vorkommt, den aUeranruhigsten 
Charakter. Sie beginnt -hfafiger mit steigenden als mit fallenden 
Takten (bei Aescbyius resp. sieben- und dreimal). Ihre beiden 
Formen sind: 

<*. ^: wll^l wlL_-l_-syl All 

ß. _ ^ 1 1 1 w 1 L_l_ w!_ All. 

In den Perioden ist sie fast nur Vordersatz (sieben mal), 
nämlich: 

(1) Vordersatz zu i_ 1 l_ I_wI_wI_wI_aI Ag. I, y, V. 4. 

(2) ^l l_ul.wl- w l- ~1_aII Ag.II, ß, V. 1. 

(3—5) ^5 l- | i_ | 1_ w I i_ I_aB Pers.I,e, V.2. 

Ag.H,a,V.4. 
SepLffl,o,V.l. 

(6) w ;^ul i_ I Uwl t_ I ysli Ag.I, q$ V. 1. 

(7) w:_ wl_vl_ wL wl u. I A.U Cho.I.Ep.V.1. 

Mittelspiel ist sie einmal, und zwar zwischen zwei Tetrapodien, (8) 
Suppl I, e, V. 2. 

Als Nachsatz tritt sie nur zweimal auf: 

(9) NachsaU zu u. | i_ LvL^I I_aH Cho. IV, ß, V.3. 

(10) w:_^i u. I_,wI_^I_^I_aII Ag.D, ß, V. 11. 

Die Form ß ist an den Stellen (1), (8), (9), an den übrigen die 
Form a. 

Wir sehen nun sogleich, dass die springende Hexapodie nie 
anders Hintersatz sein kann, als zu „absetzenden" Gliedern (Nr. 3), 
die nur um einen geringen Grad weniger springend sind, als der 
eigentlich so benannte Satz, denn sie haben auf zwei Stellen Syn- 
kope (im zweiten uod sechsten Takte), während jene an drei 
Stellen dieselbe hat Aber schon zur repetirten Reihe darf die 
springende nicht Hintersatz sein, noch weniger zur fallenden; diese 
beuten Reihen sind vielmehr für gewöhnlieh ihre Hinterglieder. Nun 
ist aber sehr bemerkenswert!!, dass die springende Hexapodie auch 
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an den zwei Stellen, wo sie Hinterglied ist, nicht die ganze Periode 
abschließt, sondern in ihrem Innern steht Sie bildet nämlich an 
den beiden Stellen das Vorglied eines Verses, der bei (9) mit 

— wIl-I— .v,l__vyB, bei (10) mit _ wl_ ^ 1 1 I . aO schliesst, 

also mit zwei Tetrapodien, die ganz vorzuglich deutlich abschliessen: 
denn besonders nach unruhigen Reihen pflegt ein akatalektischer 
Salz den letzten Abschluss zu machen, eine sanfte Senkung nach 
starker Unruhe; der fallende Satz (bei 10) kann aber unter allen 
Verhältnissen den Schluss machen. Die mesodische Periode (3) 
endet gleichfalls mit einer vollen Tetrapodie, 

Was das Verhältniss im Verse anbetrifft, so ist sie fünfmal 
ein selbständiger Vers, bei (2. 4. 6. 7. 8) und fünfmal Vorsatz zu 
einer Tetrapodie: 

(1. 3.) zu _^|_ wl_^l_All 
(9.) zu _wl L- L ^l-wl 
(5. 10.) zu _w!_wl l_ I_aD. 

Das Gesetz für den Gebrauch des hier besprochenen Satzes 
ist also sehr streng und lautet: 

Die springende. Hexapodie ist entweder ein selb- 
ständiger Vers, oder Vorsatz zu einer Tetrapodie, nie 
Mittelglied oder Nachglied; sie ist in der Periode Vor- 
dersatz, selten Mittelspiel, Hintersatz nur zu einer ab- 
setzenden Hexapodie, wenn der Vers noch durch eine 
Tetrapodie mit starker Tendenz zum Abschlüsse ge- 
endet wird, und daher nie am Ausgang der Periode, 
sondern nur an ihrem Anfange oder in ihrer Mitte. 

Diese Anwendung in der Praxis war schon vom musikalischen 
Standpunkte aus zu vermulhen. Denn je schärfer eine Reihe ge- 
gegliedert wird, desto mehr bietet sie ein Bild der Unruhe, und 
die Reihe 

;:ji s ij.ij/ij.u;ij''ii 

ist die unruhigste Hexapodie, die mit Choreen überhaupt gebildet 
werden kann. Daher kann sie weder den Schluss eines Verses, 
noch den einer Periode bilden und tritt selbst mitten in der letz- 
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leren nur als Hintersatz zu einer Hexapodie von wenig ruhigerem 
Charakter auf. 

Nebenformen der springenden Hexapodie kommen nicht vor. 

3. Unter einer absetzenden Hexapodie verstehen wir eine 
solche mit nur einer Synkope im Innern, im zweiten oder vierten 
Takte; der Schlusstakt ist ebenfalls synkopirt (oder katalektisch): 

L J/U,MJ/UIJJMJ'II oder 

_ul- v I _ v Il_ I — vL AU 

b «•;:j;ij.ij/ij;ijj s ij^ii <** 

v : v 1 1 I vi — vi wl All 

MJMJ. IJ/IJ/IJ/IJ'II «■» 

— v 1 1— I — v I — . v I — v I — A II 

Sehen wir zunächst von einigen noch vorhandenen Neben- 
formen ab, so werden wir obigen Reihen folgenden musikalischen 
Werth zuschreiben müssen. 

1) Sie sind von minder unruhiger Natur als die springenden 
Hexapodien, da sie eine Synkope weniger haben, dagegen viel er- 
regier als die repetirte Hexapodie 

wi-wl — vi— vi— vi — vi— All, 

welcher jede Synkope im Innern fehlt, und namentlich als die 
fallende, deren ganzes Gewicht am Ende liegt vermöge des synko- 
pirten fünften Taktes (durch den nach § 16, 2 keine Gliederung 
und folglich keine starke Bewegung bezeichnet wird). 

2) Sie haben eine gewisse innere Selbständigkeit, da sie so- 
wohl eine rasch vollendete, also hastige Bewegung in einem ihrer 
Theile, nämlich in der durch Synkope geschlossenen Dipodie, 
zeigen, als auch die Antithese hierzu, nämlich die länger anhaltende 
und folglich ebner dahin fliessende Bewegung in der Tetrapodie. 
(Wir meinen mit diesen Benennungen die deutlich abgegliederten 
Theile — I i I und - wLwLvIl II ). 

Genau diesem Charakter entsprechend ist die Anwendung der 
absetzenden Hexapodien bei Aeschylus. Hier die Beispiele. 
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A kommt unverändert nur ein mal vor und ist dort Mittelspiel: 
(1) Pers. I, 8, V. 3; die Variation 

ss l Lm* I — v I \s w W 1 1— I v \j w I __» AO 

auch ein mal (2) Sept K, Str. V. 11, wo sie ab Vorderglied eine 
Periode beginnt und als Nachgljed 

hat 

B. a: Neun mal als Vorderglied die Periode beginnend, und 
zwar zu folgenden Hintergliedern: 

(3—4) ^:_^l i_ l_wl_v! L-. I-aO Ag. I, <;, V. 5. 

Eum. IV, 8, V. 1. 

(5—6) v,:_wl_wl— v,l_~l_v,l_Al 

_wi_oi i_- r_A«(&c.)Ag.n,ß,v.7— 8. 

(7—10) w- l_ I l. I_^l_ ~l l. I_a« Ag.Ill,Y,V. 1. Cho. 

IV,Y,V.6.Eum.IV, 
5, V. 1. 

(11) v,S-wl-wl- w LwLvl-Al Ag. VH, ?, V. 4. 

(12) -^ w | l-, |_ w l_ wl i_ I_aII Pers. VH, 5, V. 1. 

Zehn mal sich selbst entsprechend, und zwar entweder ganze 
Perioden bildend, 

(13—14) Cho. HI, S, V. 1. 2. 3. — 
oder mit anderen Sätzen zusammen, 
(15—22) Cho. IV, f, V. 1. 2. — V. 3. 5. — Sept YIH, b, 

V. 8. 9. — 

Am Schluss der Strophe steht die absetzende Hexapodie aber 
auch hier nicht. 

Ein mal Vorspiel: 
(23) Sept VDI, 5, V. 1, wo sie auf den Kern der zweiten 
Periode, die zugleich den Grundstock der Strophe badet, 
vorbereitet. 

Zwei mal Mittelspiel: 
(24—25) Ag. II, Ep. V. 7. — Cho. V, a, V. 1. 

Ein mal Nachspiel und den ganzen Gesang abschliessend: 
(26) Suppl. K, 6, V. 4. 
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Ein mal (27) als Hinterglied zu der gedehnten Hexapodie 
_vl— v^l— ^Il-Il-I — aO die ganze Strophe schüessend, 
Cho. V, ß, V. 6. 

B. ß: Ein mal als Vorderglied eine Periode und Strophe 

einleitend, (28) Eum. VI, a, V. 1, wo i f i I v.L w I — vf_Al» 

Hinterglied ist. 

Zwei mal Mittelspiel, (29) Ag. IH, a, V. 2. — (30) Eum. IV, 
<x, V. 4. 

Vier mal Nachspiel, (31) Cho. V, y, V. 4. — (32) Eum. IV, 
ß, V. 4. _ (33) Suppl. I, ij, V. 6. — (34) Pers. HI, a, V. 6. 

Es kommen ausserdem drei Variationen vor: 

Var. ol w:l_Ii_I_ wl_ wl—^li— I 
fünf mal als Vorderglied eine Periode beginnend, mit folgenden 
Hintersätzen: 



(35) « i 


_ v*t 


l— 


l_ w 


— \J 


1 L. 


l-AÜ 


Cho. III, c;, V. 1. 


(36) ^i 


— vy 


— w 


1— w 


— w 


— w 


I-All 


Suppl. IV, y, V. 1. 


(37) w : 


L— 


L_ 


— >l 


-^» w 


— KJ 


^-wll 


SepL VI, 5, V. 1. 


(38) ^ i 


L— 


L- 


— w 


— S-» 


-^»w 


-wll 


Sept. Vm, ß, V. 7. 


(39) „ i 


— w 


\S \S\J 


— wl 


— w 


l— 1 


-All 


Prom. n, Ep., V. 1. 



Drei mal Vorspiel: (40) Suppl. VII, a, V. 1. — (41) Cho. 
III, t, V. 1. — (42) Sept VI, 7, V. 1, wo die logaodische 
Strophe hierdurch vortrefflich mit der vorhergehenden choreischen 
vermittelt ist Eurh. p. 333 habe ich, wie nun zu erkennen, 
diesen einen Yers nicht richtig aufgefassL 

Ein mal Nachspiel am Schluss der Strophe» (43) Sept III, 
T. V. 12. 

Drei mal mit sich selbst responcürend und (44 — 46) eine 
stichische Periode bildend, die durch -uvIl-L d*. wIl_I_ aII 
abgeschlossen wird, SuppL m, ß, V. 3—5. 

Var. ß i fi r wl_ v>L wL All kommt vor: 

Zwei mal als Vorderglied eine Strophe beginnend, mit den 
Hintersätzen: 

(47) _t#l_ttl_»l_»l i_ I i_ ir Ag. I, ß, V. 1. 

(48) _^| i_ I_^| l_ I_ w » l- H Cho. IV, ß, V. 1. 

Ein mal als Nachglied zu einer anderen absetzenden Hexapo- 
die, _wIl-J_^I— wl_wlu.ll (49) Eum. VI, a, V. 2. 
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Zwei mal als Nachspiel: (50) Ag. I, y, V. 3. — (51) Eum. 
VI, ß, V. 8. 

Var. y wi^wl l. LvLvLwLaD, logaödisch 
kommt nur einmal vor, (52) Cho. I, Ep., V. 10 als Nachspiel 
und Schluss des ganzen Gesanges. 

Hinsichtlich der Stellung im Verse ist zu bemerken, dass die 
verschiedenen Formen und ihre Variationen 43 mal vorkommen 
als selbständige Verse, 6 mal als Vorglieder zu Tetrapodien (6. 28. 
30. 41. 47. 48.), ä mal als Mittelglieder (und zugleich Mittelspiele) 
zwischen Tetrapodien (1. 25. 29.). 

Es ist offenbar, dass die verschiedenen Formen auch ziemlich 
verschiedenen Werth und Anwendung haben; doch ist es hier, wie 
überall, unmöglich, auf solche Specialitäten näher einzugdien. 
Fassen wir also die Gesammtresultate zusammen: 

Die absetzende Hexapodie hat einen weniger un- 
ruhigen Charakter als die springende; sie tritt deshalb 
zwar gewöhnlich als Einzelvers auf, kann aber nicht 
nur wie jene Vorglied zu einer Tetrapodie, sondern 
auch Mittelglied zwischen zwei Tetrapodien sein und 
nicht nur eine Periode, sondern auch eine ganze Strophe 
schliessen. Gewöhnlich ist sie in den Perioden Vorder- 
glied, Hinterglied nur einmal zu einer gedehnten Reihe» 
die durch einen lebhafteren Gang aufgelöst werden 
musste. Ihre innere Selbständigkeit dagegen verräth 
sie durch die Tendenz, ganze Perioden zu bilden, oder 
wenigstens mit sich selbst zu respondircn (auch wohl 
mit einer Nebenform), ferner durch ihr nicht seltnes 
Auftreten als Vorspiel, Mittelspiel und Nachspiel. 

4. Die repetirte Hexapodie, in der Hauptform 

« ^JJMJ-MJJMJJIJ/IJ'II 

oder 

w:_wl_wl_wl_vl_wl_All 

mit steigenden, selten in der Form 

p J/UJMJJMJJMJ/IJ'II 

oder 

_ w I _ <*/ I __ u/ I _ vy I _ v/1 All 
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mit fallenden Takten, verläuft nach § 16, 2 „in einem ruhigen 
und gleichmässigen Flusse", ohne aber durch Synkope im vor- 
letzten Takte deutlich die zum Stillstande sich senkende Bewegung 
zu bezeichnen. Es lässt sich hiernach sogleich vermulhen, dass 
sie den springenden und absetzenden Hexapodien gegenüber als von 
abschliessender Tendenz zu betrachten sei, während sie im Ver- 
hältniss zur fallenden Hexapodie als einleitend und anregend be- 
trachtet werden muss. Sie wird also zu jenen die Hinterglieder, 
zu diesen die Vorderglieder liefern. Lebhafter müssen Reihen mit 
Auflösungen sein, wie o : .-wLuuL^L^wLvLaII 
u. dgl. m. , so dass diese auch den Stammformen gegenüber gern 
die Vorderglieder bilden. Sehen wir nun, wie Aeschylus die repe- 
ürten Hexapodien angewandt hat, die man auch nach einem in der 
Musik gebrauchlichen Ausdrucke pochend nennen kann. 

<t entspricht sich selbst 12 mal: A (1—2) Ag. II, Ep., V. 4. 5. 
_ (3_4) ib. y, V. 5. 6. — (5—6) Cho. I, y, V. 1. 2. — 
(7—8) Suppl. VII, <x, V. 2. 6. — (9—10) ib. ß, V. 1. 2. — 
(11—12) Sept. VII, ß, V. 1. 4. 

Zwei mal Vorderglied zu fallenden Hexapodien, und zwar zu 

ui-^LJ_ ^l_ ^Iu.I_aI1 (13) Cho. I, a, V. 2. 
v,:_vl l. l-^wl 1l_-I_aII (14) Suppl. VII, a, V. 3. 

Ein mal Vorderglied zu einer Hexapodie mit fallenden Takten 
und logaödischem Anklänge, nämlich zu 

^wLwl I l__ ^I-aII (15) Eum. DI, J, V. 4. 

Dann ein mal Vorderglied zu dem gedehnten Hinterglicde 

i li li li li I /^II (16) Eum. VI,.a, V. 5. 

Zwei mal Hinterglied zu der absetzenden Hexapodie 

~:_ wli_-l_ J I I— All (17) Ag. 11, ß, V. 10. — 

(18) ib. VII, y, V. 6. 

Zwei mal Mittelspiel zwischen Tetrapodien: (19) Ag. IV, a, 
V. 6. — (20) Eum. IV, 5, V. 5, wo die Periode ziemlich das 
Gepräge einer repetirt slichischen hat. 

ß kommt nur zwei mal vor, und entspricht sich dort selbst, 
(21—22) Sept. III, y, V. 7. 11. Das Vorderglied hat zum Theil 
Auflösung, „s,LwlwouL ^ i __ ^ l _ All . 

Schmidt, CompotiUontlehre. 15 
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Yar. ol mit Auflösungen hat, wie schon oben vermulhel, 
einen lebhafteren Charakter. Ich stelle hier die Beispiele, auch der 
Uebersicht wegen, die schon oben gegebenen zusammen und zwar 
immer die respondirenden Glieder daneben, Vorder- und Hinter- 
glied durch einen Bogen verbunden. Man wird so erkennen, dass 
auch die Formen mit mehr Auflösungen wiederum Vorderglieder zu 
denen mit weniger Auflösungen bilden. 



W W \J 



L_ I _ w I _ w 

W V-» V-* 1 \S \ \S KJ \S 

\J \S V> I — KJ I __ \J 

O I u ^ ^ I w 

_ > I -_ W I __ KJ 

^ w u I vj w w I v ^ v-» 

__ \s I — \J I v-f 



-*[) SuppUV,«,V.3.5. 

- A ") Cho.ffl,kV.4.5. 

— A II * 

-aIK ib. V.3.6. ebenso 
-aI' v.l. 8. 

-*[) Cho.I,ß, V. 1.6. 

-*J) SepLfll, Y ,V.7.11. 



Die übrigen zwei Stellen, wo Var. a vorkommt, wollen wir 
wegen ihrer Eigentümlichkeiten etwas genauer ansehen, um den 
Leser vor voreiligen Schlössen zu bewahren und namentlich (ur die 
Telrapodien, welche wie viele andere Sachen, nicht speciell abge- 
handelt werden können, einen Wink zu geben. Prom. I, ß, V. 4 
tritt nämlich die Hcxapodie 

als Mittelspiel zwischen Tetrapodien auf. Die letzteren zeigen in 
derselben Strophe zweimal eine abweichende Responsion, 

. u H!- u !- u !- A !) und ~--~!->!-~!- A ?) 

wo man das umgekehrte Verhältnis« erwarten sollte. Aber der 
Gesang ist sonst logaödisch: nichts nur Str. <x ist in diesem Takle, 
sondern auch die dritte, Schlussperiode von Str. ß, und in ihr hat 
Per. II ebenfalls ein logaödisches Nachspiel. So sind denn Per. I 
und II in dieser Strophe nichts als gemilderte Logaöden. Schon 
Eurh. S. 126 fin. ist darauf hingedeutet worden, dass die Tribra- 
chen besonders als logaödischer Takt am rechten Platze sind. 
Uebrigens ist wohl zu beachten, dass das letzte Mal die Teirapo- 
die, welche als Hintersatz respondhrt, fallende Takte bat, ein ganz 
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gewöhnliches und sehr natürliches Verhältniss. — Die zweite Stelle 
ist Prom. V, Ep., V. 4, wo sich respondiren 

^:_v^l^v>^lw^^lwwwl i_ I__aII\ 

Diese Responsion scheint ganz besonders unregclmässig zu 
sein, da die fallende Hexapodie sonst immer Ilintcrglied zu der 
repelirten ist. Dies Verhältniss sollte um so strenger bewahrt sein, 
als die repetirte Reihe hier fünf flüchtige Takte hat gegen nur drei 
in der fallenden. Aber wieder treffen wir hier, dass das Hinter- 
glied fallende Takte hat, während das Vorderglied mit steigenden 
beginnt, Sodton aber wird die ganze Periode durch eine voll 
endende Tetrapodie abgeschlossen; und gerade die voll endenden 
Sätze haben die Tendenz, eine sonst unruhig verlaufende Periode 
abzuschliessen. Vgl. § 19, 2, VI— VII. 

Man lerne nun aus diesen Beispielen, dass auch dort die alten 
Componisten nach festen Principien gestaltet haben, wo sie schein- 
bar eine Regel übertreten. 

Var. ß mit synkopirtem ersten Takte, 

kommt nur einmal, Gho. I, y, V. 3 als letzter respondirender Satz 
einer repetirt stichischen Periode vor und wird im Verse durch 
das Nachspiel ^I1__v>I__wI__^i__aII abgeschlossen. Es liegt 
immer eine gewisse Unruhe in der Dehnung des ersten Taktes 
ausgeprägt, weshalb diese Reihe auch nur vorkommt in einer 
repetirt süchischen Periode,, wo freier Wechsel der Formen aus 
leicht zu ermessenden Gründen an der Tagesordnung ist Deshalb 
bildet sie auch keinen Vers für sich, sondern wird durch eine 
reguläre Tetrapodie gleichsam erst aufgelöst 

In sammtlichen Beispielen, ausgenommen das eine der Varia- 
tion ß bildet die repetirte Hexapodie einen Vers für sich. Auch 
diese Erscheinung steht im schönsten Einklänge mit dem musika- 
lischen Charakter derselben. Denn zu welchem Zwecke sollte eine 
Reihe noch aufgelöst werden (ein recht passender Ausdruck), die 
in sich nichts Unbeständiges, Schwankendes, Unruhiges hat? 

Wir haben also gefunden, dass auch die vorliegende Reihe 
genau und in jeder Beziehung in den lyrischen Strophen angewandt 

15* 
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wird nach dem musikalischen Charakter derselben. Das Resultat 
unserer Untersuchung ist nämlich: 

Die repetirte Hexapodie, immer einen selbständigen 
Vers bildend, steht ihrem Charakter nach in der Mitte 
zwischen den springenden und absetzenden Reihen 
einerseits und den fallenden andererseits. Sie bildet 
also zu jenen die Hinterglieder, zu diesen und ver- 
wandten anderen Sätzen die Vorderglieder; ausserdem 
tritt sie zuweilen als Mittelspiel auf. Vorspiel oder 
Nachspiel ist sie dagegen nie. — Der Grund für die letztere 
Erscheinung ist, dass die hier besprochene Reihe zu wenig scharf 
und charakteristisch Hervorspringendes hat. — Ganz besonders 
geeignet ist aber die repetirte Hexapodie, sich selbst 
zu respondiren und so ganze Perioden zu bilden; kom- 
men dabei Sätze mit beweglichen Takten vor, so sind 
diese, wenn keine besonderen Umstände walten, Vorder- 
glieder, oder es gehen wenigstens die voran, welche 
die meisten beweglichen Takte haben. 

5. Die fallende Hexapodie. Wir verstehen darunter nicht 
eine solche mit fallenden Takten, 

w I ^ I l_ wl_ ^I_aII 

zum Unterschiede von 

W S W I Wl_ VSI KJ I V> I _ AÜ , 

sondern nach Leitf. § 11, 6, I. eine Hexapodie mit synkopirtem 
vorletzten Takte, indem wir nur für solche Reihen eigene Denen* 
nungen schaffen, welche einen ganz bestimmt ausgeprägten Charakter 
besitzen und daher eine constante Anwendung zeigen. Aaltakt 
ändert aber nicht so viel an dem Charakter der Sätze, obgleich 
auch, wie bereits oben bemerkt wurde, nicht zu verkennen ist, 
dass er am liebsten im Anfang der Perioden auftritt, gegen das 
Ende hin aber od fehlt. 

Die fallenden Hexapodien haben einen mannigfaltigen Bau, aber 
eine sehr übereinstimmende, von ihrer hervorragendsten Eigen- 
tümlichkeit herrührende Anwendung. Wir wollen über letztere 
kein Urlheil im Voraus bilden, sondern sogleich die Formen mit 
den Citaten aus Aeschylus anführen und am Schlüsse sehen, wie 
der Gebrauch dem rhythmischen Baue entspricht. 
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Die Form A. a, vi.uL wI_^I_-^Jl_I__aH kommt 
in choreischen Strophen nur ein mal vor als Hinterglied zu 

(I) v:-wI.wI«.vI-v,I_.I-aU Cho. I, a, V. 3. 
Ein mal als Schlussglied einer repetirt stichischen Periode, 

(2) Cho. I, Ep., V. 4. 

Ein mal als Hinterglied zu 
(3) w:i_Il_i_ ~»_ wIl-I_aII Ag. II, a, V. 3. 

Die Form A. ß, _wl_vyl_-wl_wli_l_All macht, 
weil sie zugleich mit sinkenden Takten beginnt, zu sehr den Ein- 
druck des Matten, HinßUigen und kommt deshalb nur ein mal vor, 

(4) Ag. IV, a, V. 2, wo sogleich, um diesen Eindruck durch einen 
schönen und starken Contrast wieder aufzuheben, die äusserst 
rasche und kräftige Reihe _wl_wl_wl_ wli_ l _ aII als Hinter- 
glied folgt 

Var. a mit beweglichen Takten kommt vor 
ein mal in der Form 

^:_ wIwwwIwwwIwwwIl_I_aII 
als Vorderglied zu 

(5) Prom. V, Ep., V. 1. 

Ein mal in der Form ^ : >*&* wl^^l^^wl ±m w 1 1_ I _ a II 
als Vorderglied zu -^ ^ li_ I— ~ l_ ^ Il_ l_ aII (6) Sept. VII, ß, 
V. 2. 

Die Form D. a, ^ :__ ^ Il_ I— ^ I— ^ Il_ l_ aII ist fünf 
mal Vorder glied, und zwar zwei mal zu einem anderen fallenden 
Salze, zwei mal zu einem hypermetrischen: 

(7— 8) zu w: i_- I i_ l_^l I i_ I_aII Ag.I,6,V.2.— 

ib. vn, t, V. 5. 

(9) w : w I i_ ln,.L wl L- I_aII Ag. I, e, V. 9. 

(10) ^ :_ v^l l- l_ v^ l_ w I l_ l^wll Ag. I, 8, V. 1. 

(II) w: i_ l-v^l i_- ln;v/LwL w | Sept.VIII,Y,V.l. 

Sechs mal Hinterglied und zwar zu springenden, absetzenden 
und repetirten Sätzen, die einen unruhigeren Charakter haben, ein 
mal zu einer anderen fallenden Hexapodie; die Vorderglieder sind: 



Digitized by VjOOQIC 



230 § IB. Die choreische Hezapodie. 

(12) „i _„ | i__ | II- I_v>I_aP Ag. I, q, V.2. 

(13 — 14) ^: _^, | i_ !_^l_w! I_aö Ag.I,c;,V.7.— 

Eum.IV, 5, V.3. 

(15) w: l_ I u. I_^l I_wI-aU Cho.IHc;, V.5. 

(16) .i^wLJ_uLvLul-Afl Suppl.IV,«,V.5. 

(17) w: i_ 1 l LwLvl l-LaB Suppl IV,ß,V.3. 

Acht mal derselben Form respondirend und so den hervor- 
ragendsten Theil nicht nur der Perioden, sondern zum Theü der 
ganzen Dramen bildend: (18—19) Ag. I, 6, Y. 2. 4. — (20—21) 
ib. Vn, 7, V. 1. 3. — (22—23) Cho. ffl, i), V.2. 5. — (24—25) 
Sept. VIII, y, V. 2. 5. 

Drei mal in repetirt stichischer Periode, wo also nur Wechsel 
und Mannigfaltigkeit erreicht werden soll: (26) Cho. I, Ep., V. 2. — 
(27—28) Suppl. V, 5, V. 2. 3. 

Drei mal als Epodikon, immer zu Perioden, welche aus 
äusserst unruhigen Gliedern gebaut sind, die deshalb eines befrie- 
digenden Schlusses bedürfen. An zwei Stellen nämlich sind jeoe 
constituirenden Glieder springende Tetrapodien, (29) Cho. III, £, 
V. 11 und (30) Suppl. V, 8, V. 6; an der anderen Stelle, (31) 
Ag. II, ß, V. 6, sind es Pentapodien, welche, da sie die eben- 
massige dipodische Gliederung eines choreischen Gesanges mit dem 
Zwecke eines Contrastes aufheben, um so mehr eines vollständig 
auflösenden und befriedigenden Schlusses bedürfen. 

Zwei mal tritt unsere Reihe als Proodikon auf, (32) Ag. I, e, 
V. 1 und (33) Cho. III, yj, V. 1, an beiden Stellen jedoch nicht 
mit einleitender oder überleitender Tendenz, sondern als erste An- 
gabe des Themas, das in der zugehörenden Periode herrscht. 

Die Form B. ß, _ *, 1 1_ I _ ^ I _ ^ l l_ I __ a II würde allzu 
sinkend erscheinen, da auch die erste Dipodie fallende Takte bat 
Sie kommt deshalb nur ein einziges Mal vor, aber unter ganz be- 
sonderen Verhältnissen und mit einem leicht erkennbaren Zwecke, 
(34) Eum. III, ß, V. 9. Sie bildet nämlich zu einer äusserst un- 
ruhigen Periode, die aus drei springenden Tetrapodien von der 
„helligsten" Form ^v^IlL^vLaü die denkbar ist, be- 
steht, dann plötzlich, mit einem schroffen Sprung durch die fallende 

Tetrapodie ^ ^ ^ I ~c? ^ f i 1 1 N beschlossen wird, eine nach 

allen Seiten befriedigende Auflösung als Epodikon. Sie vereint 
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nämlich den springenden und den fallenden Bau in sich, fasst also 
in der Tbat jene beiden Sätze zusammen, und da sie ohne be- 
wegliche Takte ist, so gibt sie zugleich ein Bild des völligen sich 
Senkens zum Abschlüsse und zur Ruhe. Sie fangt nun ausserdem 
keinen Vers an, sondern ist Nachglied, eine Stellung, die als ganz 
vorzuglich passend und bedeutungsvoll angesehen werden muss, da 
sie trotz des springenden Anfanges, eben weil dieser ohne Auftakt 
ist, ganz und gar eine sinkende Tendenz hat. 

Betrachten wir nun zuerst die Variationen, welche sich un- 
mittelbar an B. ß anschliessen, indem sie bei springendem Anfange 
des Auftaktes entbehren! 

Var. ß, vwwIl-I-vLwIi_I.aII, vermöge des be- 
weglichen ersten Taktes weniger schwerfallig als Form B. ß, ist 
aus diesem Grunde auch eher zulässig und in sich selbständiger, 
weshalb sie an den beiden Stellen, wo sie vorkommt, (35) Gho. V, 
a, V. 5 und (36) Pers. II, y, V. 4 zwar auch Nachspiel ist, aber 
einen selbständigen Vers bildet 

Var. Tf, -^ w 1 1 I ^ l__ w IlJi__ aII ist durch den leb- 
haften Anfangstakt noch gefalliger und ansprechender geworden 
und kommt schon drei mal vor, zwei mal als Nachsatz zu 

(37) w:_s,lu,l_^l_^ I_wI_aII Pers. VII, 5, V. 6. 

(38) wl^cr .LJwuJ^J l_ I_aII SepLVII,ß,V.5. 

ein mal als letztes Glied einer repeürt slichischen Periode, (39) 
Suppl. II, ß, V. 6. 

Var. 8, w:_wIl_J-^wI_wIl_I_aII kommt zwei mal 
vor, (40) Ag. I, e, V. 9 als Hinterglied zu 

uud vor einem logaödischen Nachspiel; (41) Suppl. VII, a, V. 7 
als Hinlerglied zu ^:i_Jl_I_ w l __ ^ I _ ^ I __ a II und zugleich 
am Schluss der ganzen Strophe (der gern logaödischen An- 
klang hat). 

Var. €, ^ i i_ 1 1_ | _ w | __ w I l_ I __ a ü , ; mit kräftigem An- 
fange, tritt achtzehn mal auf, und zwar neun mal als Hinlerglied zu 
springenden, absetzenden, halbirten und fallenden Hexapodien von 
anderer Form: 
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(42—43) zuv,i_vl i_ l_ vi i— I— ~I__aII 

Ag. II, a, V. 7. — Sept. HI, a, V. 2. 

(44) __^IL_ LvlL l_wl L_ II 

Pers. I, e, V. 3. 

x (45—46) w i_.l i_ l_wl_wl_wl_Afl 

Ag. ffl, T , V. 3. — Cho. IV, T , V. 7. 
(47—48) „-__ ^1 i_ L.L^I i_ I_aII 

Ag. I, 8, V. 4. — ib. VU, y, V. 7. 

(49). vi^.LvLJ.J u. I_aII 
Ag. U, a, V. 8. 

(50) ^ •_ w l-w I L- Iv vy wl-u vl_Al 

Sept. Vffl, 8, V. 4. 

Zwei mal derselben Form entsprechend, (51) Suppl. IV, e, 
V. 1. 2. 

Drei mal in repetirt süchischer Periode, (52) Cho. I, Ep„ 
V. 3. — (53) Eum. IV, 8, V. 6. — (54) Suppl. V, 8, V. 1. 

Drei mal Vorderglied, aber nur zu fallenden Hintergliedern 
von anderer Form, nämlich zu 

(55) „i l.LwL w I u- I i_ I — All 
Ag. II, a, V. I. 

(56—57) w : I l_ LwLul l- I-aII 

Suppl. IV, ß, V. 1. — Sept. VUI, 8, V. 6. 

Ein mal Nachspiel zu einer logaödischen Periode, um die 
ganze Strophe mit der vorhergegangenen choreischen zu vermitteln, 
(58) Pers. VH, e, V. 9. 

Var. g, mit zwei schweren Anfangslakten und ohne Aultakt, 
l_ 1 1— I _ w I _ w I u. I _ a II ist, wie unsere Leser nach dem über 
Form B. ß Gesagten sogleich ahnen werden, nur eine ausnahms- 
weise gebrauchte Reihe. Nun muss aber ein so auffallend gebauter 
Satz auch seinen ganz bestimmten musikalischen Zweck haben — 
und es ist geradezu wunderbar, wie selbst ein nur einmal nach- 
weisbarer Satz immer so unzweifelhaft erkennen lässl, mit welchem 
hellen Bewusstsein und feinen Gefühle Aeschylus und die anderen 
grossen Classiker die verschiedenen Formen angewandt haben. 
Denn auf Aeschylus als Componisten sind die Worte, welche dem 
Sophokles in den Mund gelegt werden: d xal xa 8&v?a Tcotetc, 
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aXX* oux dbo<z *ye itoietc, in keinem Falle anwendbar. Der muss 
ewig ein Laie in unserer Wissenschaft bleiben, der diese Wahrheit 
nicht bei dem ersten Ghorgesange des grossen Dichters, wenigstens 
wenn ihm eine Analyse desselben geboten wird, merkt Doch zu 
unserer Reihe, Var. £. Sie kommt vor (59) Sept. IX, Ep., V. 11 
als Hinterglied zu der gedehnten Hexapodie 

w':l-Il— 1 1 1 1 I _ ^ I _ a II , 

und schliesst zugleich die Periode. Nichts kann zweckmässiger 
und schöner sein, als diese Responsion. Sehen wir übrigens die 
ganze Periode an: 

^ : i_ I L_l i— I l_I__wI_aII 
w : __ v> I __ w I __ v> I _ a II 

l IlLwLv.Il I_a]1 






lü SuGTGtVOV TC7](JiaT(i)V. 
4 J 16 TCoXuGTOVcÄTaTOl 

6' rcdtvrov, 8at(jiovo3vTe^ "At<j. 



Wie herrlich die lang gezogenen Noten für den Schmerzensruf 
itn ersten VcrseJ Aber so kann nicht fortgefahren werden: eine 
Musik wie 

;ij.ij.ijjj.u;ij , 'ii 
j.ij.ij.ij.1 j. um 

u. s. w. wäre ohne Leben und Bewegung, wäre überhaupt keine 
Musik. Daher das kürzere Mittelspiel mit zweisilbigen Takten und 
folglich durchgängig kürzeren Noten, lebhaft im Verhältniss zu 
jenen. Nun findet aber die erste Hexapodie durch die zweite eine 
Responsion, die in jeder Beziehung den Charakter der Periode auf- 
recht erhält und doch den befriedigenden Abschluss bringt. Die 
letzte Reihe nämlich beginnt mit derselben starken Dehnung, welche 
die erste auszeichnet; aber die mittleren Takte sind beweglicher, 
damit die weiteren Dehnungen am Schlüsse stattfinden können und 
somit die Senkung zur Ruhe eine vollkommene werde. Zu diesem 
Zwecke fehlt auch der Auftakt. 

Fassen wir nun die Hauptresultate für die fallenden Ilexapo- 
dien zusammen! Sie werden immer und ausnahmlos (wir konnten 
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aus Aeschylus 59 Beispiele aufzahlen, wobei ganz gewiss der Zu- 
fall nicht gewaltet haben kann) so gebraucht, wie ihr musikalischer 
Charakter erwarten liess. Da nämlich ihr Hauptgewicht im vor- 
letzten Takte liegt, der immer durch eine einzige* kraftvolle Note 
gebildet wird, so musste man für die griechische Composition, wo 
keine Launen herrschen, sondern die Natur und echter Schönheils- 
sinn, zu dem Schlüsse kommen, dass der in Redfe stehende Satz, 
die Senkung zur Ruhe und folglich den Abschluss bezeichnend, als 
Hinterglied in den Perioden vorkomme, als Vorderglied aber nur, 
wo er derselben Form oder einer Variation entspräche. Und so 
ist es aosnahmlos, nämlich: 

I. Die fallende choreische Hexapodie bildet bei 
Aeschylus ohne Ausnahme in ihren sämmllichen Formen 
einen Einzelvers. — Nur die. Form B. ß tritt als Nachglied auf, 
ganz ihrer besonderen Natur gemäss. — Am wenigsten wäre auch 
zu erwarten gewesen, dass sie ein Vorglied im Verse gebildet 
hätte: ein völliger Abschluss noch vor dem Ende des Verses! Der 
Leser vergleiche nun (wir wünschen die Beispiele möglichst wenig 
zu häufen) das § 14, 11 über die Constiluiruog von Ag. I, ?, 
V. 5 Gesagte, und er wird begreifen, wie wir, .auch ganz abge- 
sehen von der Composition der beiden Strophen ß und y, den 
Vers nothwendig schreiben mussten 

_^L ^l__wl__,wlll_. I L* l^wUwl- v^l— All 

und nicht 

_wl_^l__wl_ vi L_ I L_ II— wl__ vl_ vl_All 

wie nur derjenige hätte notiren können, der mit unserer Eurhylh- 
mie (die nur die Präliminarien der Rhythmik enthält), die ganze 
Wissenschaft hätte für abgemacht erachtet. Denn wie durften wir 
anders notiren, da wir fanden, dass 58 mal die betreffende Reihe, 
ganz ihrer Natur gemäss, kein Vorglied sei? Ganz sicher 
musste sie auch zum 59sten Male ihre reguläre Stellung haben. 

D. Die reine Form der fallenden Hexapodie (A. a) 
kommt in den Perioden nur als Hintersatz vor. 

III. Die Formen mit springendem Anfange bilden 
Hinlerglieder zu allen übrigen Hexapodien und erweisen 
sich daher gleich der reinen Form als diejenigen sechs- 
laktigen Sätze, welche die allerstärkste Tendenz zum 
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Abschliessen der Perioden haben. Dagegen dürfen sie 
auch unter einander respondiren vermöge der Selbstän- 
digkeit, die sie durch den steigenden Anfang besitzen, 
weil sie, wenn eine höhere Note für den zweiten Takt 
gewählt wird, zugleich auch den lebhaften Anfang einer 
Tonreihe in sich begreifen. Da sie nun ausserordent- 
lich markirt sind, so eignen sie sich vorzüglich gut 
dazu, das Thema einer Composition zu bilden. (So im 
Agamemnon und zum Theil in den Choephoren.) 

IV. Wo verschiedene Formen einander respondiren, 
da stehen wie gewöhnlich die mit beweglichen Takten 
als Vorderglieder, die mit ruhigen als Hinlerglieder. 

V. Nur die hypermetrische Hexapodie (über deren 
besondere Verhältnisse wir unter Nr. 10 sprechen) hat noch eine 
stärkere Tendenz zum Abschlüsse, als die fallende. 

VI. Keine bestimmten Regeln sind bei den repetirt 
stichischen Perioden, gemäss deren Charakter, auf den 
schon Leitf., S. 73 hingedeutet ist. Vgl. Comp. § 34, 2, V. 

6. Ehe wir die übrigen Arten der choreischen Hexapodie 
abhandeln, ist noch erst das Auftreten der schon besprochenen 
Formen in den dochmischen Strophen zu erwähnen. 

Häufig kommt in ihnen die repelhrle Hexapodie, der soge- 
nannte jambische Trimeler, vor. Aber sie ist dort fast nur ein 
rccitatrves Metrum, von dem der Gesang unterbrochen wird, so 
dass ihre Besprechung nicht in die Compositionslehre gehört. Auch 
der Sinn der Worte lässt meistens ganz leicht diesen Zweck des 
Trimeters erkennen. Man vergleiche bei Aeschylus Ag. V., Eum. II. 
und bei Sophokles Aj. HL, El. V. VI., 0. R. VIL, O. C. IV., 
AnL VIII. (Trach. VI). Einigemal aber sind repetirte Hexapodien 
unter Dochmien auch melisch, wie Eum. V, a, V. 4. 5 und 
Prom. IV, Str. V. 14, was theiis der Mangel an irrationalen Takten, 
theil« beigemischte Trimeler vermulheu lassen. 

Ausserordentlich bemerkcnswerth ist der Gebrauch der fallen- 
den und der absetzenden Hexapodie in dochmischen Strophen. 
Uire Anwendung, immer in vier einzelnen Versen an drei Stellen 
des Aeschylus, lässt nicht nur keinen Zweifel daran, dass Aeschylus 
mit vollstem Bewusstsein der in ihnen liegenden Wirkung sie ge- 
braucht habe, sondern kann auch von uns in ihrer Schönheit 
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sehr wohl erkannt und gewürdigt werden. Vergleichen wir die 
Stellen! 

Prom. IV beginnt mit einer Proodos, worin der Schmerz der 
Jo trefflich durch die reguläre fallende Form A. <x 

^: ^l_v.l I_wIl-I_-a«, V. 2. 3. 5. 7 

gemalt wird. Denn das ist das Ethos der fallenden Hexapodien, 
wo sie die constiluirenden Glieder der Perioden oder selbständige 
Gruppen, nicht blos Hinterglieder bilden, dass sie den liefen 
Seelenschmerz ausdrücken. Im erwähnten Ghorgesange nun folgen 
bald Dochmien, die häufig durch andere Reihen unterbrochen sind 
und namentlich durch den Hangel an aller Periodologie trefflich 
den Irrsinn der Sängerin darstellen. Also schmerzvolle Erinnerung, 
übergehend in Irrsinn, das ist schon durch den Rhythmus unüber- 
trefflich schön ausgedrückt 

Sept. I, 7. Die nach Hülfe rufende Angst und die innere 
Beklemmung, jene durch dochmische Dimeler, diese durch fallende 
Hexapodien, von denen V. 2 die Form 

w:^_wl_ > I — wl- ^ I L— I— All, 

V. 3. 6. 9 die Form 

w : L_ 1 1— I— ^ I w 1 1 — I All 

haben, ausgedrückt Da nun der Inhalt wesentlich auch in einem 
Gebete besteht, so durfte keine wirre Folge der Sätze stattfinden, 
vielmehr war eine vollendete Periodologie nothwendig. Diese ist 
musterhaft! Die Strophe zerfallt in zwei Perioden, eine kleine vor- 
bereitende aus einem dochmischen Dimeter und der erwähnten 
Hexapodie als Nachspiel, und einer grossarüg schönen palinodisch- 
mesodischen aus der erwähnten zweiten Form der fallenden Hexa- 
podie (Var. e) und wieder dochmischen Dimetern. 

Suppl. ü, ß beginnt mit einer kleinen dochmischen Periode, 
worin der Ghor sein Hülfegesuch „aus tiefer Noth" anbringt Es 
folgt eine grössere Periode aus drei absetzenden Hexapodien, bei 
denen aber beide Anfangstakte verstärkt sind, 

v-> : 1 1 1 I v>l__ v^l_ wl— All, 

die dann noch von einer fallenden Hexapodie in der Form 

-vulu I _ ^ 1 __ ^ I l_ 1 __ a II 
abgeschlossen werden. In diesem kralligen Anfang des Satzes liegt 
eine „feste Haltung" ausgedrückt; und in der That, in der Strophe 
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wie in der Gegenstrophe ist der Hauptinhalt ein festes, in bestimm- 
tester Weise ausgesprochenes Gottvertrauen. 

Wir bitt&i unsere Leser, zugleich die hier gegebenen Winke* 
über das Ethos der Reihen, wo sie selbständig Perioden bilden, 
wohl zu beachten. Die Composilionslchre kann nicht auf diesen 
Gegenstand näher eingehen, soll sie ohne Unterbrechung ihren 
grossen Hauplzweck verfolgen. Nur zerstreute Anmerkungen wer- 
den hie und da gegeben werden, und damit ist der Commentar 
zum Aeschylus in der Eurhylhmie zu vergleichen. 

7. Gedehnte Hexspodien, d. h. solche, in denen mehr als 
zwei synkopirte Takte auf einander folgen, sind bei Aeschylus nicht 
häufig; wir ziehen deshalb sogleich die Beispiele aus Sophokles 
mit an. 

Die Form A mit Synkope in den drei letzten Takten tritt in 
zwei Variationen auf. 

Var. <x, «wLvl Iu.1l-I_.aII (1) Cho. V, ß, V. 4 

bildet den Anfang einer Periode und hat als respondirendes Hinter- 
glied w:__vIl_I_wI_^I_^I_aII. 

Var. ß, ^ :l_I_ ~l_ w Il_Il_ l_ aII (2) Ag. II, a, V. 10 
bildet den Schluss der Periode, hat das weit abstehende Vorder- 
glied w s i 1 1 l w ! wIl_I-_aII; es folgt aber noch ein 

logaödisches Nachspiel, welches zur folgenden Periode vorbereitet, 

-%>^l— w I L_ I — A II . 

Die Form B, mit Synkope im zweiten, dritten und vierten 
Takt, hat zwei Variationen (y. und 8.), die neben einander vor- 
kommen bei Sophokles, El. II, Ep., V. 2 und 4. 

Die Variationen, sich respondirend, sind: 

> :^ w v,Il_Il-Ii-. I_ w I_ aII und 
>: _ <j Il_Il_Il_I— wI_aII, 

wobei sogleich wieder die alte schon besprochene Erscheinung 
hervortritt, dass die Form mit beweglichem Takte das Vorderglied 
ist zu der mit ruhigem Takte. Der Inhalt des Nachgesanges ist 
eine schmerzensvolle Klage: daher die Dehnungen, welche gewiss 
sehr hohe Noten trugen. Wie ganz anders ist der Inhalt der vor- 
hergegangenen Strophe und Gegenstrophe, worin frohe Zuversicht 
sich ausspricht! Daher ist auch das Metrum so abweichend, denn 
in jenen sind ganz gewöhnliche Choreen. Uebrigens besteht der 
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Nachgesang ausser den beiden Hexapodien aus acht gedehnten 
Tetrapodien, von den ganz entsprechenden Formen 

£: ^ w ^ ii_ !l_.!__ All und ^:__ ^ Il_.Ii_.iL All. 

Unsere Hexapodien sind deren Erweiterungen, eine eigentüm- 
liche Erscheinung, die später besprochen werden wird. 

Die Form C, ^ : l_ I l_ 1 1_ l l~ I _ ^ 1 _ All , bei welcher dio 
vier ersten Takte synkopirt sind, kommt vor Sept. IX , Ep., V. 9 
in einem Klageruf; das respondirende Hinterglied ist 

L-.lL_.l-_ ^l_- wlL_l__All. 

Vgl. Nr. 5 das über Var. £ Gesagte. 

Die Form D, mit lauter synkopirten Takten, 

I I I 1 1 I I . I 1 I AU 

steht Eum. VI, a, V. 6 und bildet das Hinterglied zu 

W 1 _ V-» I _ _» I V> I V> I __ V-/ I _ A II • 

Bei obiger Aufzählung ist der Schlusstakt nur dann synkopirt 
genannt worden-, wenn der vorletzte ebenfalls synkopirt ist, Ist 
dieser es nicht, so ist beim letzten mehr bemerkbar, dass er ein- 
silbig ist, als dass er eine längere Note enthält, statt deren ja bei 
ihm auch immer eine Pause stehen kann, __ a = __. . Eurh. § 4, 5 
am Ende. 

Als Regel ergibt sich: 

Die gedehnten Hexapodien haben weder in bemerk- 
barer Weise die Tendenz anzufangen, noch die abzu- 
schliessen. Sie eignen sich vorzüglich zu Wehklagen, 
dann auch zur Markirung und starken Hervorhebung 
anderer. Gedanken. 

Selbsl die scheinbar fallende Hexapodie 

_ _<l__^l_wlL_ ll_ l_All 

hat nicht nothwendig eine abschliessende Tendenz, weil der starke 
Ton im vorletzten Takte durch den im vierten Takte paralysirl 
wird. Dieser letztere aber, am Ende der zweiten Dipodie stehend, 
und daher gliedernd, würde für sich der Reihe den Stempel der 
Unruhe aufdrücken, wenn er nicht ebenfalls durch den folgenden 
Takt von entgegengesetzter Richtung abgeschwächt wäre. 

8. Die Unkende Hexapodie, zugleich ein hypermetrischer 
Satz, kommt bei Aeschylus, Ag. I, 5, V. 5 nur einmal in der Form 
£:__^li_l_wl_^lL_l_wll 



Digitized by VjOOQIC 



§ 18. Die choreische Hexapodie. 239 

vor, als Hinterglied zu ^ :_ ^ 1 1 I ^ l_ ^ li_ I__ a!I. Wie 

effectvoll dieser hinkende Ausgang sei, ist Eurh. S. 154 bereits 
bemerkt worden, und bitten wir mit dieser Stelle Leitf. S. 39 zu 
vergleichen. Der springende Bau im Anfange war an der Aescliy- 
leischcn Stelle nolhwendig wegen des Charakters der ganzen 
Strophe. 

9. Die halbirten Hexapodien, mit Synkope im dritten 
Takte (vgl. § 16, 3), treten einigemal in choreischen Strophen 
auf, immer unter Verhältnissen, in denen logaödische Sätze am 
rechten Platze sind; auch haben sie stets kyklische Dactylen. 

Die Form _ ^ 1 1 1 1 l ^ „ ^ l__ ^ l__ All, ein Mittelspiel, 

ist nur scheinbar halbirt und hat sicher nicht die leten 

— wlu-ILLIvy vwL v^ I -i- a II , 
sondern vielmehr 

wodurch sie zu einer absetzenden Hexapodie wird. Cho. V, ß, V. 2. 

Die Form A, ^:_^I-^^Il_Iw^wI-^wI__aII Sept. 
VID, 8, V. 2 klingt noch einmal an die Str. 7 voraufgegangenen 
Choriamben an, in der stark logaödisch gefärbten Anfangsparlie 
ihrer Strophe. 

Die Form B, ^^l-^^li_l_^i_v>l_^ll, Pers. I, s, 
V. 3 bildet das Nachspiel ihrer Strophe und des ganzen Gesanges, 
eine ganz gewöhnliche Verwendung der Logaöden. 

Die Form C, ^ i-vul. ^Il_I_ >l^vl_ wll, Cho. III, 
ß, V. 2, Hinterglied zu w L w LwL w LvLvLwll 
und damit eine ganze Periode bildend, leitet, wie sonst die Logaö- 
den es gern thun, zu einer jonischen Periode über. 

Die halbirten Hexapodien also, immer logaödisch, 
leiten gern zu den %-Takten (Choriamben und Jonici) 
über, oder bilden den Schluss eines Gesanges. 

Dieser Gebrauch entspricht ganz dem lebhaften Charakter der 
Logaöden, und auch als Schluss choreischer Strophen oder Ge- 
sänge eignen sie sich vortrefflich, indem sie verhüten, dass das 
Ganze nicht gleichsam matt im Sande verlaufe. 

10. Hypermetrische Hexapodien sind entschieden logaö- 

dischen Charakters und haben meist auch kyklische Dactylen. Sie 
steheh deshalb gern am Schlüsse der Strophen, oder als üeber- 
leitungen zu den %-Takten. Selbst Formen ohne kyklische 
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Daclylen müssen als logaödisch betrachtet werden; dahin ist z. B. 
die ganze folgende Periode zu ziehen, nicht blos der zweite Vers: 
Cho. EI, ß, V. 1—2: ui^^Lwl l_wl_wl_wll 

v-r I -^ W I _ W I l_ I _ > I -^ w I __ <^ II, 

wo eine jonische Periode folgt. 

Sept. Vm, ß, V. 10 schliesst ^ :l_Ji_ l_^ l_£l-^l_ wll 
eine Periode und Strophe, die durch Synkopen und Auflösungen 
sehr unruhig ist; diese Reihe vermittelt sehr schön, indem sie mit 
eben diesen Synkopen beginnt, dann aber so ruhig mit vollem 
Takte endet. 

Sept. VI, 5, V. 5 schliesst >:l_Ii_I__>I-^wI_^I__v>II 
eine Periode unter genau denselben Verhältnissen. Unsere Leser 
werden leicht einsehen, dass Eurh. S. 333 nicht correct 

>:L_J_ >Il_ l^wl__wl_^ll 
geschrieben ist. Der Satz respondirt nämlich dem anderen 

v^ 1 1 I i I vL vLwLaI, 

woraus nach unserem jetzigen Standpunkte leicht seine Schreibart 
zu erkennen war. • - 

11. Die rasche Hexapodie kommt bei den grossen Tra- 
gikern in zwei Formen vor. 

FormA, j fi | j fr | J J3 | J J3 | J. I J * II ■ 

__ w I _ w I_cö I __ w I i I— a II 

kommt bei Aeschylus zweimal vor und zwar als Hinlerglied zu 
Sätzen, welche durch den Hangel des Auftaktes und durch zwei 
synkopirte Takle, entweder am Anfange oder am Ende als ausser- 
gewöhnlich schwer und leblos erscheinen. Die Stellen sind Ag. I, 
ß, V. 4, wo das Vorderglied l- li_l_- ^ l_ w l_ w li_ll und 
Ag. IV, gl, .V. 3, wo. das Vorderglied _v>l^^l_vyl_^li_l-All 
ist. Man vergleiche über die lel ziere Stelle das unler Nr. 5 zu 
A. ß Gesagte. Bemerkenswert ist, dass unsere Reihe an der 
ersten Stelle Vorglied eines Verses ist, an der zweiten wenigstens 
ganz im Centrum der Periode steht, so dass sie nirgends einen 
vollkommenen Abschluss, sondern nur einen Contrasl bringt. An 
einer drillen Stelle, Cho. IV, a, bildet sie das Hinterglied zu einer 
springenden Hexapodie ; hier entspricht deshalb die leicht und gleich- 
massig dahineilende und endlich vollkommen abgeschlossene » Be- 
wegung der allzu unebenen. 
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wF.r«B.jjg|jjg|jjg|jjg|jjg|j,n 

ü) I (i) I CD I (0 I— CD l_A || 

ist, wie unsere Leser auf den ersten Blick erkennen, zu rasch 
bis zu ihrem Ende hin, als dass sie in einer choreischen Strophe 
ein Hinterglied bilden könnte. Sie ist auch in der einen Stelle, wo 
sie nur vorkommt, bei Soph. Trach. II, V. 8 Vorderglied, und 
zwar zu der ruhigen Reihe ^i^vi-wLwLwL v> I __ a II . 

Die Form C — w| — »'| — »| — »| — »| — »1 wird da- 
gegen von Sophokles ähnlich wie A verwandt, 0. C. IX, <x, V. 5. 
Die ganze Periode besteht aus effeclvollen Contrasten rascher und 
fallender Sätze. 

Bemerkenswert ist* dass alle Arten der raschen Hexapodie 
eine Periode weder beginnen, noch schliessen können, und dass 
sie nie Reihen mit fluchtigen Takten respondiren — eine durchaus 
natürliche Anwendung. 

12. Die ausserordentliche Strenge, welche Aeschylus im Ge- 
brauche der Hexapodie wie dem aller übrigen Sätze zeigt, findet 
sich auch bei den übrigen Dichtern wieder. Selbst Euripides hat 
gegen die Hauptsachen keine Ausnahmen. Nur haben natürlich die 
verschiedenen Dichter, gemäss dem Charakter ihrer Compositionen, 
eine verschiedene Auswahl in den rhythmischen Sätzen getroffen. 
Arislophanes hat meist die allergewöhnlichsten Hexapodien gewählt, 
so dass bei ihm die repetirte Hexapodie (der Trimeter), nicht ohne 
häufige irrationale Takte, wie sie im Dialog auftreten, bei Weitem 
die gewöhnlichste choreische Hexapodie ist. 



§ 19. Die choreische Tetrapodie. 

I. Die choreische Tetrapodie ist freilich schon bei Aeschylus 
etwas häufiger als die Hexapodie, überwiegt aber lange nicht in 
dem Hasse, als bei Aristophanes, in dessen leichten Volksweisen 
sie wie in der heutigen Liederpoesie ganz und gar in den Vorder- 
grund tritt. Bei Sophokles steht sie ziemlich im selben Verhält- 
nisse zur Hexapodie als bei Aeschylus; in den choreischen Strophen 
dieser Dichter überwiegt bald die eine Satzart, bald die andere. 
Natürlich wird die Mannigfaltigkeit der Formen, welche die Hexa- 

Schmldt, Compositionslehrc. 16 
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podie auszeichnet, bei Weitem nicht erreicht; trotzdem findet eine 
kleine Schwierigkeit bei der Constatirung derselben statt, die bei 
der Hexapodie kaum vorhanden isL Die Tetrapodie bildet nämlich, 
vermöge ihres kleinen Umfanges, seltner selbständige Verse, ausser 
in repetirt stichisclien Perioden und in einigen anderen Fällen; 
hauptsächlich bilden vielmehr je zwei „ gekuppelte " Tetrapodien 
einen Vers (eine Praxis, die bereits mit dem trochäischen Tetra- 
meter beginnt), oder es steht eine Tetrapodie als Nachglied zu 
einer Hexapodie; auch kommen noch andere Verbindungen zu 
einem Verse vor. Sind nun z. B. zwei Tetrapodien zu einem Verse 
verbunden, ohne dass die erste durch einen synkopirten Takt 
deutlich abgeschlossen wäre, etwa 

-v/LwL v^l-lv^ll— kj\— v>I_wI_aII, 

so befinden wir uns oft in Verlegenheit, zu bestimmen, wohin die 
vierte Kurze, welche metrisch den letzten Takt des Vorsatzes ver- 
vollständigt, rhythmisch zu rechnen sei. Nicht selten treffen wir 
nämlich nach § 12, 10 in der einen Strophe „Theiluog" (8to(psöi$). 
in der anderen „Einschnitt" (tojmj) oder gar „Bruch" (Leilf. § 19, 
2, IV). Ist nun zu theilen 

„wLul-wL v^. II— vyl_wl— v> I _ All 

oder _wl__vl-.wl« . v>ll_vl_vl-_^ l_ All? 

Die Entscheidung ist nicht immer leicht, und oft hat man, wie in 
dem § 12, 10 besprochenen Liede des Aristophanes beide Arten 
der Trennung als gleichberechtigt und in ihrem Werttie wenig ver- 
schieden anzuerkennen. Wir sehen aber, dass, wo es sich um ein 
Verzeichniss und eine Besprechung der Sätze handelt, je nach der 
Auffassung, zu der man sich gewandt hat, die letzteren ganz ver- 
schieden zu verzeichnen sind, und zwar, wenn man Theilung an- 
nimmt als 

1) - ul-^l- w1_ wll 2) _ w Lv>L vi_A8 

und wenn man Einschnitt annimmt als 

1) _~l__v>l_wl_ 2) vl-vUv/l-"ul-All. 

Der Salz .«LwLwL wird dann im Verzeichniss gleich 
_ w I _ v, I _ v, 1 1_ l! mit unter die Form _wl_^<_wl_Al 
zu stellen sein. 
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Man hat aber diejenige Theilung anzunehmen, durch welche 
die sonst gebräuchlichsten Sätze entstehen, so dass in unserm 
Beispiele meist die zweite Art der Abiheilung die richtigere wäre. 

2. Es folge hier nun zunächst ein Verzeichniss der bei 
Aeschyhis vorkommenden Formen. 

I. Die springende Tetrapodie entspricht in ihrem Wesen 
der springenden und absetzenden, der äusseren Form nach ge- 
wissennassen auch der halbirten Hexapodie. Sie tritt häufig auf 
und hat die Formen 

^ • _w 1 1 I ^ I __ a n am häufigsten. 

_ ^ !iLl_ ^l_ a!I ziemlich häufig. 
^ ^ wli_l_ ^I_aD Cho. I, Ep., V. 6. — V, a, V. 4. — 

Eum. ffl, a, V. 6. 7. - ß, V. 6. 7. 8. 
kjkj wIl-I v^wl— All Suppl. V, a, V. 6. 
wi _ ^ lu.1-^ wI-aI1 Cho. I, ß, V. 9. 

II. Die repetirte Tetrapodie ist bei Weitem am häufigsten. 
Die Formen and: 

w: _^ 1 — ^ [ — ^ [ — A J|{ beide sehr häufig. 

— v-» l__wl—_ wl — Au) 

^^wI_ v I_v/I_aII Ag. II, Ep., V. 12. — Cho. III, q, 
V. 3. — V, T , V. 3. — Eum. IV, a, V. 6. — Suppl. V, a, 
V. 5. — SepL VI, «, V. 1. — VII, a, V. 1. — Prom. I, 
ß, V. 5. — V, Ep., V. 2. 

« 

Es ist merkwürdig, dass dieser etwas bewegliche Satz nicht 
anders Nachglied im Verse ist, als wenn ein voll endender Salz 
oder ein solcher mit steigenden Takten vorhergeht; so an den 
beiden Stellen in den Sieben gegen Theben. 

_v, LvJ __w I_a!I Sept. II, y, V. 3. 

_~ I —v, Iuu.Ua« Ag. II, Ep., V. 10. -^- (Eum. 

IV, ß, V. 5.) 
^ — l^wwl _w I_aII Cho. ffl, q, V. 2. 
w: _ w I w w ^ I - ~ I _ a II Ag. I, e, V. 3. — Suppl. VII, 
T , V. 2. — Sept. IX, Prood., V. 4, - Prom. IV, Str., V. 13. 
~:v,^^l _ ^ Iw~wI_aü SuppL VII, 7, V. 3. 4. — Sept. 

IX, Prood., V. 2. 3. 

16* 
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^•_^i _w iw^wi_Aii Ag. m, », v. 2. — Suppi. vn, 

Y, V. 1. — Sept. IX, Ep., V. 1. — Prom. I, ß, V. 2. 
^:.wlvuwl^wl-All Eum. DI, 8, V. 3. 

in. Die fallende Tetrapodie kommt natürlich auch nicht 
selten vor. Es überrascht aber auf den ersten Blick, dass sie fast 
immer ohne Auftakt ist, so dass in dieser Beziehung sie einen ge- 
raden Gegensatz zu der fallenden Hexapodie bildet Diese Erschei- 
nung, für die Metriker wie hundert andere ein Räthsel, ist uns 
leicht erklärlich. Der Auftakt muss zwar einer langen Reihe Leben 
geben, ist aber bei einer kurzen ganz selbstverständlich nicht 
nöthig; daher auch das seltne Vorkommen von 

und das sehr häufige von 

wL wl uLaI. 

Uebrigens ist in unserem Falle ein Irrthum ganz unmöglich; denn 
die fallende Tetrapodie ohne Auftakt bildet zwar gewöhnlich den 
Nachsatz im Verse, aber der vorhergehende Satz hat ausnahm- 
los Synkope im letzten Takte, so dass an rhythmischen Auftakt 
des scbliessenden Satzes nicht gedacht werden kann. Sonst (ritt 
der hier besprochene Salz auch als Einzelvers hin und wieder auf; 
Yorderglied ist er nur einmal, Eum. VI, a, V. 3. Wir bitten 
unsere Leser, sich durch Vergleichung der citirten Stellen zu 
9 überzeugen. 

_ ^ I _ - 1 1 I All Ag. II, ß, V. 2. 11. — ffl, T , V. 2. 

— Cho. IV, 5, V. 2. 4. — Eum. IV, 8, V. 2. — VI, a, 
V. 3. — Suppl. I, t), V. 1. 5. — IV, y, V. 6. — 
Sept. III, a, V. 1. 4. — VIII, a, V. 3. — Pere. VII, 
e, V. 1. — Prom. IV, Str., V. 15. 

ww^I^w~Il_-I_aII Eum. ffl, ß, V. 9. 
^ : w w w l _ ^ 1 1_ I _ All Prom. IV, Str., V. 8. 

v, : I _ ~ l l_ I _ All Ag. V, c;, V. 1. 

-~ ^ I _ w li_ l_ All (1) Ag. I, s, V. 10. — (2) H, a, 
V. 11. — (3) VII, T , V. 2. — (4) Cho. III, S, V. 5. — 
(5) Prom. IV, Prood., V. 8. — (6) V, Ep., V. 6. — 
(7) Suppl. IX, 5, V. 2. - (8) Pers. H, a, V. 2. 
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§ 19. Die choreische Tetrapodie. 245 

.i I-~wIl^I_aII (9)Cho.I,ß,V.10.— (10)Eum.III,a,V.l. 

i_ i-^wIi_i_aI (11) Cho. I, a, V. 7. 

wwI-vwIlI-aI (12) Eum. HI, a, V. 8. 



Geber die logaödischen Formen ist zu bemerken, dass sie es 
lieben, die ganzen Strophen abzuschliessen: unter obigen 12 Bei- 
spielen 6 mal (1. 4. 6. 8. 9. 11.); wird nur die Periode ge- 
schlossen, so geschieht es, weil eine logaödische Periode folgt (2). 
Dieser Gebrauch stimmt genau mit dem logaödisch gefärbter ähn- 
licher Hexapodien. Aber die Tetrapodie ist auch mit fallendem 
Ausgang, wenn sie durch einen kyklischen Dactylus variirt wird, 
lebhaft genug, um ein Hittelspiel zu bilden, und das geschieht 
unter den obigen Stellen zwei mal (3. 7.). Ausserdem treffen wir 
sie einmal in dochmischer Strophe (5). 

Nur Eine Strophe finden wir bei Aeschylus, wo die zwei mal 
vorkommende logaödisch gefärbte fallende Tetrapodie eine Aus- 
nahme von der gegebenen Regel zu bilden scheint; es ist Eum. III, 
a, V. 1. 8. (10. 12.). Möge nun diese köstliche Strophe dazu 
dienen, den Leser aufs Neue zu überzeugen, wie wenig er in 
unserer Wissenschaft nach einseitigen Regeln sich richten dürfe. 
Diese Strophe nämlich scheint mehrmals gerade nicht die Funda- 
mentalregeln in der Stellung der Sätze zu übertreten, doch aber 
etwas frei und willkührlich mit den angewandten Formen zu ver- 
fahren. So muss jeder Anfänger urt heilen, jeder, der keinen 
lieferen Einblick in das Wesen der Kunslformen der griechischen 
Poesie gewonnen hat Aber wer nur einen Funken musikalischen 
Gefühles hat, nicht gänzlich an den todten Strichen und Haken der 
Metrik und den eben so todten Responsjonsbogen der Rhythmik ' 
haftet (denn diese Bogen haben auch erst Leben für den, der 
über den Schematismus hinaus ins Innere der Sache blickt), der 
wird umgekehrt gerade an solchen Stellen (deren uns mehrere zur 
Verfügung stehen) füllten und erkennen, mit welchem siegenden 
Schönheitssinne die grossen Classiker der Griechen ihre Composi- 
tionen gearbeitet haben. Wir bitten den Leser, Eurli., S. 254 — 255 
sich die Strophen und ihr Schema anzusehen. Mit feierlichem 
Ernste beginnt Strophe wie Gegenslrophe im ersten Verse: die 
Erinyen offenbaren ihre hochehrwürdige Abkunft (Str.) und ihr er- 
habenes Amt (Gstr.). Daher beginnt eine ruhige (repetirtu) Tetra- 
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podie den Vers, und ein Satz, nachdrücklich durch einen irrationalen 
Choreus, lebhaft durch den kyklischen Dactylffs und schwer und 
gewichtig niedersinkend durch fallenden Ausgang schliesst ihn; 
und zwar, er ist schwer und gewichtig, nicht den ruhigen Ablauf 
andeutend wie sonst, denn er ist Vorderglied gegen den gewöhn- 
lichen Gebrauch, springt also ausserordentlich hervor. Das ist 

V. 1. _wl_^l-_wlu-J_->!~^lt— 1__ aII. 
Vers 2 nun haben wir die so seltene hinkende Tetrapodie. Was 
die bei Aeschylus besagen will, ersehe der Leser aus der Anmer- 
kung Eurh., S. 154 sq. Hier soll eine besondere Emphase auf 
icotvav (Str.) und ^vtrcöv (Gstr.) durch die avaxXaoic gelegt wer- 
den: denn was sollte hier wohl starker und warnender hervor- 
gehoben werden, als das Strafamt der Erinyen und ihre Stellung 
den Sterblichen gegenüber, die nie vergessen dürfen, welche 
hohen überirdischen Mächte über ihre Thaten wachen? So haben 
wir 

V. 2. _wi_ wli_l II. 

In den nächsten drei Versen offenbart sich die Aufregung und der 
Zorn der Rachegötünnen, theils über ihre Entehrung durch deu 
olympischen Apollo (Str.), theils über das begangene Verbrechen 
(Gstr.). Wie könnte diese Stimmung nun wohl schöner und pas- 
sender ausgedrückt werden, als durch springende Reihen! Aber 
auch diese genügen noch nicht vollständig: sie müssen in sich noch 
einen Conlrast haben, und der ist in einem Satze gefunden, der, 
ohne seinen springenden Bau einzubüssen, doch vollen Ausgang 
hat Das sind 

V. 3—5. _wli-l_vl i_ ll_~l l- l_ v> l_ w» 

_vlul-wl_ AH 

— wli_ l_ wl i_ II— wL vLwL a]1 

Wir sehen, wie meisterhaft die erste Periode gebaut ist, wie vor- 
trefflich ausser Anderem auch die steigende Erregung durch sie 
ausgedrückt ist. Man wird jetzt jene feilende Tetrapodie be- 
greifen! 

Nun beginnt die zweite Periode. Die Erinyen sprechen in der 
höchsten inneren Erregung und ohne Zweifel unter den lebhaftesten 
Bewegungen und einer ausdrucksvollen Mimik den Fluch über den 
Verbrecher aus. Der gewählte Rhythmus ist für seinen Zweck 
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unübertrefflich. Diese rasche, flüchtige Bewegung durch die Tri; 
brachen und immer darauf eine wuchtige Synkope: wie wäre es 
schöner denkbar? Und nun sehen wir auch ein, weshalb die 
grosse erste Periode zwar nicht mit einer springenden Tetrapodie 
enden durfte — denn das wäre Uebertreibung gewesen — wohl 
aber mit einer repetirleo, die hinreichend jenen gegenüber eine 
Tendenz zur Senkung hat, aber eben keine absolute Tendenz 
hierzu» so dass sie sehr gut und passend zu der noch aufgeregteren 
zweiten Periode überleiten konnte. Eine gewöhnliche fallende Tetra- 
podie hätte die ganze Wirkung zerstört. Die zweite Periode wird 
fallend abgeschlossen, aber damit dieser Schluss nicht krass und 
unangenehm absteche gegen die Beweglichkeit der constituirenden 
Sätze, ist die ihn bildende Reihe an ihrem Anfange lebhaft und 
beweglich durch einen Tribrachys und einen kyklischen Daclylus. 
Das wären 

V. 6 — 8. ww^l u- 1 w v> w I _ AU 

v vy w I L— I \j v/ v/ I A ti 

v*» w w I — \j wl L^. 1 _*. aJI 

Man vergleiche den Abschluss, den der schöne Salz 

vy u v I L_ I v-/ vy v> I A II 

in Str. ß desselben Gesanges gefunden hat, um sich zu überzeugen, 
dass auch hier nicht an Zufall zu denken sei. 

Es durfte aber unsere Strophe nicht im wilden Tumulte 
endigen. Daher schliesst sie mit repetirten Tetrapodien, die zu- 
gleich trefflich zu den ruhigen Dactylen der folgenden Strophe 
überleiten und eben so schön zum Anfange der Gegenstrophe. 
Auch der Inhalt des Textes ist ein entsprechender: mit ruhiger 
Bestimmtheit offenbaren die Erinyen, nachdem sie den Fluch aus- 
gesprochen, noch einmal ihr Amt Das sind 

V. 9—10. _ .L.wL wI_aU 

_ ^ I ^1-^1 i ll__wl_wl_ ^I_aH 

Wir müssen hier abbrechen, obgleich die folgenden Strophen 
des Gesanges eben so köstlich componirt sind und das Ganze ohne 
Zweifel auch musikalisch eine der schönsten Schöpfungen gewesen 
ist, welche die Welt gesehen hat Es handelte sich ja nur darum, 
den scheinbar abweichenden Gebrauch von ein par Sätzen, als 
Beispiel für andere Fälle in seiner Zweckmässigkeit zum Bewussl- 
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$ein zu führen. Ein so grosses Zartgefühl aber hatten die Alten 
für den Rhythmus, dass Cicero selbst von den Römern noch sagen 
konnte (de or. DI, § 196): Itaque non solum verbis arte posiüs 
moventur omnes, verum etiam numeris ac voribus. Quotus enim 
quisque est qui leneat artem numerorum ac modorum? At in bis 
si paullulum modo offensum est, ut aut conlractione bre- 
vius fieret aut productione longius, theatra tota reclamanl. 
Quid, hoc non kiem fit in vocibus, ut a mulütudine et populo non 
modo catervae atque concentus, sed etiam ipsi sibi singuli discre- 
pantes ejiciantur? 

IV. Die gedehnten Tetrapodien werden ganz wie die 
entsprechenden Hexapodien verwandt, entweder den scharfen 
Schmerz darzustellen, oder einen besonderen Nachdruck auf irgend 
einen Theil der Rede zu legen; auch bei Anrufen finden sie eine 
passende Verwendung. Der Leser möge im Einzelnen sich die 
Schlüsse selbst ziehen; hier folgen die Stellen bei Aeschylus und 
Sophokles, auch wo sie in logaödischeu Perioden und Strophen 
vorkommen. Man wird bei der Vergleichung finden, dass die ge- 
dehnten Tetrapodien auch darin mit den gleichnamigen Hexapodien 
stimmen, dass sie weder eine deutliche Tendenz zum Einleiten, 
noch zum Schliessen besitzen. 

e- _w 1 1 1 1_ l _ /v IF Eum. III, 5, V. 1. — Hit ^,:v^v^Il_I 

l— 1_aII wechselnd und so den Stamm einer ganzen 
Strophe bildend, El. II, Ep. (acht mal). -^ Aj. VI, V. 10. 
— Trach. II, V. 16. 

£: w w ^Il_Il_1_ aII El. II, Ep. neben der Stammform mehr- 
mals. — Trach. V, ß, V. 4. 5. — Phil. IV, Str. V. 9. 
~ • -^ w l l_ \ l- l__ All Trach. V, ß, V. 6. 

I l- I ■_ l- aU 0. R. V, Str. V. 8. 

^vIl-IuI-aI El. ffl, <x, V. 7. — IV, ß, V. 3. — 
. Trach. V, ß, V. 8. 

£5 i_ f i I i . t i II Cho. 1, a, V. 7. — Eum. VI, ß, V. 4. 

El. I, ß, V. 1. — Ant. VII, ß, V. 1. 

V. Die hinkende Tetrapodie, über welche schon unter 
(III) beiläufig gesprochen wurde, findet sich Eum. Dl, a, V. 2.— 
Aj. III, T , V. 6. 
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VL Die akataleklische Tetrapodie, über die § 14, 3 
zu vergleichen, kommt in verschiedenen Formen vor; wo sie zu- 
gleich springend ist, da hat sie die hervorstechende Neigung, Verse 
aus ganz springenden Salzen oder solche palinodischen Gruppen 
abzuschließen und so zu vermitteln. 

-J-uLwLwl Ag. IV, ß, V. 4. — Sept III, y, V. 8. — 
VII, a, V. 1. — Vffl, a, V. 2. — Prom. II, ß, V. 1. 2. 3. 

_ w I l_ I 1^ ^ II Cho. IV, ß, V. 3. — Eum. ffl, a, V. 3. 

l_ I l- I l_ wll Cho. IV, a, V. 3. 

VII. Die hypermetrische Tetrapodie kommt in folgen- 
den Formen vor: 

w:_ >l-^^1_wl_wll (1) Ag. I. q, V. 9. 

Z\ i_ U^LwL.I (2) Suppl. V, o, V. 7. — (3) Sept IX, 

Ep., V. 13. 
w: l_ I— ^l_wl_wD (4) Suppl. I, 6, V. 3, 

Man sieht, dass sie gleich der entsprechenden Hexapodie vor- 
waltend logaödisch ist Ihre Anwendung ist ganz dieser Gestaltung 
entsprechend. Sie bildet entweder den Schluss einer Strophe, und 
zwar eines ganzen Liedes (1. 3.), oder sie leitet als Schluss einer 
Periode innerhalb der Strophe zu einer folgenden logaödischen 
Periode über (2). Nur die besondere, nicht deutlich logaödische 
Form SuppL I, t, V. 3 hat auch eine ganz bestimmte Verwen- 
dung. Sie bildet den Schluss einer Periode, ruhig ablaufend, aber 
dennoch durch ihren Anfangstakt die deutliche Beziehung zu dem 
respondirenden Vordergliede w : i_ 1 1_ I— v> l _ a II bewahrend. 

VIIL Die rasche Tetrapodie, __»l_ . wl_»l_»ll und 
_»l— öl — wl_v_,U ist ein nur bei Sophokles beliebter Satz 
Er wendet ihn, zu verschiedenen Zwecken an, immer nur in kom- 
matischen Gesängen, mit Ausnahme von Ant. H, a. Erinnern wir 
uns an die vollendete Meisterschaft, mit welcher Aeschylus die ent- 
sprechende Hexapodie anwendet (die rasche Tetrapodie kennt er 
nicht), so müssen wir sagen, dass Sophokles nicht ohne grosse 
Beeinträchtigung der wahren Kunst diesen Satz so gern anwendet 
Wir erkennen daraus, wie rasch man von den strengeren Formen 
zu einer lockeren, nach Effect haschenden Praxis überging und 
habeu hier einen der nicht wenigen Belege für das Eurh., S. 88 
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Gesagte: „Was Aescbylus in einer ganzen Reilie von Strophen 
hol, sollte liier (bei Sophokles) in wenigen geleistet werden; dabei 
konnte es denn nicht ausbleiben, dass seltene Formen, mit denen 
der grosse Vorgänger den grössten Effect zu erreichen wusste, 
hier zuweilen zu blossen Pointen abgestumpft sind." Der Leser 
wird mich nicht raiss verstehen: wie wenig ich die Kunst des 
Sophokles unterschätze, wird der Inhalt des ganzen Buches zeigen; 
aber der Wahrheit die Ehre! Sophokles beginnt mit einigen 
lockeren Formen, und seine Nachfolger, ihn als Musler nehmend, 
und wie untergeordnete Geisler es durchweg thun, nicht die 
grossen Vorzöge, sondern die Fehler nachahmend, gelangen auf 
diesem Wege zu einer vollkommenen Zerrüttung der Compositum 
— naturlich mit Bewahrung des äussern Schematism! 

Sophokles nun gebraucht die rasche Tetrapodie theils, um an 
Perioden von concitirten Dactylen, theils um an solche aus Logaö- 
den in derselben Strophe, mindestens demselben Gesänge anzu- 
klingen; oder auch, sie dienen dazu, Conlraste zu Sätzen mit 
vielen gedehnten Takten zu bilden, mindestens eine Abwechselung 
mit zu ruhigen Sätzen. Meistens werden beide Zwecke zu gleicher 
Zeit verfolgt. Wir bitten, die Stellen zu prüfen: El. I, ß. — ib. 
y. — 0. C. H, ß. — ib. IX, a. — Ant. H, ct. — ib, V, Ep. — 
Phil. I, a. 

Dass an diesen Stellen keine wahren Dactylen vorliegen, das 
zeigt die Periodologie, das zeigt aber auch die daneben, Trach. H 
in ähnlicher Art auftretende rasche Hexapodie. Nun wissen wir 
auch durch directe Zeugnisse des Alterthums (vgl. S. 94), dass 
sich vermöge einer lebhafteren Becitation aus dem heroischen 
Hexameter die kyklischen Dactylen entwickelt haben. Eben so 
sind aus jenen concitirten Dactylen, die meistens als Tetrapodien 
auftreten, die choreischen Dactylen (§ 8, .4) entstanden; und 
dieser Genesis zufolge können sie auch eino Weise, die in jenem 
Takte steht, wieder in Erinnerung rufen. Bei Aeschyius findet 
dieses nicht statt; ganz natürlich, denn die grossartige Gliederung 
seiner Compositionen machte eine solche ,/Beminiscenz" unmöglich. 
Wo er Sätze „ anklingen M lässt, da müssen sie stets doch das 
schöne Verhällniss in ihrer Periode bewahren. Die Praxis des 
Sophokles aber erinnert lebhaft an manche moderne Opern, in 
denen ein Thema bald in langsamem, bald in raschem Tempo, 
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wenig varnrl oder gar nicht, immer wieder, und oft recht kunst- 
widrig hervorbricht. Freilich, solchen Kunststücken gegenüber ist 
die Composition des Sophokles doch ausserordentlich einfach und 
natürlich. 

3. Wenn wir oben, um bei den Hauptformen der Sätze 
stehen zu bleiben, von springenden, repetirten und lallenden Tetra- 
podien gesprochen haben, so muss doch nun bemerkt werden, 
dass alle diese Sätze den in der Benennung bezeichneten Charakter 
bei Weitem nicht in so scharf ausgeprägter Weise besitzen, als die 
gleichnamigen Hexapodien. Wenn die springende Hexapodie zwei 
starke Einschnitte hat, so hat die Tetrapodie deren nur einen; 
während bei der repetirten Hexapodie fünf mal derselbe Takt 
klingt, tritt er in der gleichnamigen Tetrapodie nur drei mal, selten 
vier mal auf (in akataleklischen Reihen); und wenn in der fallenden 
Hexapodie die Senkung, weil vier Takle abschliessend, besonders 
sich bemerkbar machen muss, folgt sie in der fallenden Tetrapodie 
schon nach dem zweiten Takte. Ueberhaupt, wo die Hexapodien 
in hervorragenden Formen neben Tetrapodien auftreten, da sind 
sie natürlich fast immer die Träger der Melodie; sie können auf 
keinen Fall Accidenzen der Compositionen sein, sondern sie sind 
die Substanz derselben. Ganz anders die Tetrapodien, wo sie 
neben jenen auftreten. Sie füllen grösstenteils die Lücken, 
ebnen, glätten, gleichen aus; und erst, wo ihrer je zwei zu einem 
Verse gekuppelt sind, bilden sie ein stärkeres Gegengewicht zu 
den Hexapodien. 

Man wird nun leicht einsehen, dass die Gesetze für die Stel- 
lung der Tetrapodien nicht so streng sein können, als die für die 
Hexapodien. Doch ist die Anwendung nur um ein Geringes freier. 
Konnte die springende Hexapodie höchstens zu einer absetzenden 
Hintersatz sein und auch nur unter besonderen Umständen, so 
darf die entsprechende Tetrapodie zwar zu einer repetirten Reihe 
der Nachsalz sein (die ja ohnehin die nächste Stufe zu ihr ist, da 
es keine absetzende Tetrapodie, die eine Mittelstufe wäre, gibt), 
aber unter ganz denselben Beschränkungen (vgl. § 18, 2). So 
tritt sie auf Suppl. IX, 5, V. 3 und Gho. V, y, V. 2; an letzterer 
Stelle nach meiner Textgestaltung. Sie ist an diesen beiden Stellen 
zugleich Nachglied des Verses, was die gleiche Hexapodie nie sein 
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kann; doch die Tetrapodien neigen ja überhaupt bedeutend zu 
dieser Anwendung. 

Ueber die fallende Tetrapodie ist zu bemerken, dass sie auch 
als Vordersatz zu einer repetirten Tetrapodie vorkommt, Euin. VI, 
a, V. 3, wo sie ausserdem Vorglied im Verse ist. Wir treffen die 
ähnliche Erscheinung bei Logaöden wieder. Aber hier liegt eigent- 
lich nicht die geringste Freiheit vor, sondern wir haben es mit 
steigenden Noten zu thun. Während in der Hexapodie es dem 
griechischen Sinne für Wohlklang widersprach , nach einer verhält- 
nissmässig langen Notenreihe gegen ihr Ende hin einen langen und 
kraftvollen Ton ausserdem mit einer hohen Note zu versehen, lag 
ein solcher Grund bei der „ fallenden " Tetrapodie (liier wird der 
Name eigentlich unpassend) kaum vor. Daher jene etwas ab- 
weichende, aber doch seltne Verwendung, die in unseren Melodien 
ganz gewöhnlich ist. Vgl. S. 28 das rhythmische Schema des 
Amdischen Husarenliedes , dann das Heinesche Lorelei -Lied und 
seine Melodie. 

Dennoch ist auch bei den Tetrapodien die Stellungsregel sehr 
streng. Ueber die seltneren Sätze ist oben im Einzelnen gesprochen; 
die repetirte Tetrapodie hat einen wenig ausgeprägten Charakter 
und eine ähnliche Anwendung als die gleichnamige Hexapodie; für 
die beiden wichtigsten Reihen aber gilt die Regel: 

Die springende Tetrapodie ist immer Hintersatz und 
im Verse Vorglied; nur gegen eine repetirte Reihe kann 
sich das Verhältniss umkehren. Ebenso ist die fallende 
Tetrapodie immer Hintersalz und im Verse Nachsatz 
und nur gegen die repetirte Tetrapodie kann die Stel- 
lung die umgekehrte sein. 

Dass nun auch zwei springende Telrapodien einander respon- 
diren können, wird man schon aus den analogen § 18 behandelten 
Verhältnissen abnehmen können. Im Uebrigen möge man sich, um 
die Anwendung der Formen kennen zu lernen, besonders folgende 
Stellen ansehen: 

Ag. I, c» Per. IV (springende Reiben durch eine hyper- 
metrische abgeschlossen). — ib. II, a, Per. I (springende Reihen 
die Mittelgruppe bildend, die ersten durch weniger Dehnungen ao 
die vorhergehenden, die andern durch mehrere an die nachfolgen- 
den anklingend: 
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w:_ wIl_1_- ^ l_, ^ll_ v> I L. I— uL All mit 

^i-w/lL-l-^l L— I — : w I — A II 9 

w : l_ ! i I uL. wll l_ I t— I— wl_ All mit 

~ : l— 1 1 I ^l_u I L_ I— All 

näher verwandt). — ib. II, -y, Per. I (der erste Vers mit zwei 
springenden Reihen, die durch eine repeürte abgeschlossen werden; 
ihm respondirt sehr schön ein Vers aus lauter repetirten Reihen; 
die Mittelgruppe, wie sehr häufig und sehr eflectvoll aus springen- 
den Tetrapodien). — ib. II, Ep. (springende Reihen durch repe- 
tirte abgeschlossen; einmal aber wieder ein springendes Nachspiel, 
um mit der Schlussperiode in nahe Beziehung zu bringen, in wel- 
cher sehr schön den springenden Reihen eine repeürte mit Auf- 
lösungen, einer repetirten mit Auflösungen eine solche ohne Auf- 
lösungen folgt, sowohl in der Periode, als im Verse). — ib. III, 
Per. I und III (die erste aus repetirten Gliedern wird gegen den 
Schluss logaödisch, um zu den folgenden Jonici überzuleiten; die 
dritte ist logaödisch, eben weil sie den Jonicis folgt). — ib. III, 5, 
Per. I (dem Verse aus springenden Sätzen ein solcher aus repe- 
tirten, wie gewöhnlich, folgend; im letzteren wieder der Salz mit 
beweglichem Takte Vorglied). — Und so weiter ist jede choreische 
Strophe in ihrer Art bei Aeschylus lehrreich und die Beweise für 
die Abtheilungen in Perioden sind geradezu zalülose zu nennen. 



§ 20. Die Dipodie. 

1. Dass die jambische oder trochäische Dipodie jemals als 
selbständiger Vers in fortgesetzter stichischer Folge gebraucht 
worden sei, davon ist uns keine Nachricht überliefert; es wäre 
aber auch eine höchst unwahrscheinliche Anwendung einer so kleinen 
Reihe gewesen. Dagegen berichtet Terentianus Maurus, p. 2431, 
dass Sappho den Versus adonius so angewandt habe, und er 
selbst bildet ein Beispiel dieses Gebrauches: 
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Primus ab oris 

Troius heros 

perdila flammis 

Pergama linquens, 

exsul in altum 

vela resolvit etc. 
Mag der Römer auch solche Verse kyklisch gemessen haben, 
die Griechen haben es in ihrer classischen Periode gewiss nicht, 
sondern hier liegt ohne Zweifel eine dactylische Dipodie vor, 

— w^l II. Audi bei katalek tischen) Ausgange wurde die 

Reihe für „stichische" Folgen zu unbedeutend gewesen sein. Be- 
denkt man nun, dass auch der Auftakt eine Reihe als schneller 
und beweglicher erscheinen lässt, worüber bei verschiedener Ge- 
legenheit gesprochen wurde, und woraus sich das Torkommen der 
hypermetrischen Hexapodie u:_vl_v.l-wl«.^l-.wl_o!l 
erklärte, so muss man auch die stichische Folge von anapästischen 
Dipodien, ^ ^ i— v> ^ l_ xll für nicht gestattet hallen, womit 
auch die Ueberlieferung durchaus stimmt Dagegen würde die 

dorische Dipodie, l_^1 II, eben so gut wie die dactylische, 

wenigstens hervorragende Partien in den Composilionen bilden 
können, und sie bildet sie, wie wir bei Besprechung der doriseben 
Weisen sehen werden. 

Die Beobachtung des Vorkommens und die rhythmische Theorie 
also lehren gleichzeitig, dass bei den %-Taklen (Choreen 
und Logaöden) und ebenso bei den Anapästen, die 
Dipodie nur eine untergeordnete Rolle in den Compo- 
sitionen spielen könne, während sie bei den Dactylen, 
den dorischen und den noch grösseren Takten Haupt- 
partien zu bilden im Stande sei. 

Nun ist jedoch zu bemerken, dass die Dipodie in den rein 
daetylischen Strophen der Dramatiker durchaus keine Anwendung 
gefunden hat; sie hätte zu sehr in Widerspruch gestanden mit 
dem gemessenen und feierlichen Charakter derselben. — Wir 
wollen in diesem Paragraphen nun zusammenstellen, was über den 
Gebrauch der Dipodie bei den Choreen, Logaöden und Anapästen 
zu sagen ist: denn getrennt darf dieser Gegenstand nicht abgehan- 
delt werden, da bei den erwähnten Weisen die Dipodie ihre ganz 
eigentümliche Stellung und Anwendung hat. Es hängt aber von 
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der Kenntniss der Anwendung der Dipodie zum nicht geringen 
Theile die richtige Abiheilung der überlieferten Strophen ab. Die 
Versuchung liegt oft so nahe, Reihen wie 

w:_vylL_l__wli 1— . uf- vaB 

in je drei Dipodien, solche wie 

^ : wli I v^l wl vi All 

und _ ^l_ ^l__ ^ti_t_ wl_ All 

in eine Tetrapodie und eine Dipodie zu zerlegen, wie in der That 
unsere Metriker es Ihun (am stärksten Dindorf), so dass die ganzen 
Compositionen gleichsam in Fricassä zerhackt werden. 

2. Um mit den Anapästen zu beginnen, so ist bereits 
Leitf. § 31, 3, III die Anwendung der Dipodie unter den Paroe- 
rrfiaci der Dramatiker besprochen worden. Marschlieder in diesem 
Metrum bestehen aus einer Folge von Tetrapodien; hin und wieder 
aber wird der Stimme ein Ruhepunkt durch Einführung des Dirne- 
ters geboten; sie hat dann eine Pause von zwei vollen Takten, 
z. B. Aesch. Pers., V. 58 sq.: 

roiövS' onfroc Ilepetöoc aiac 

otx*T<xi av&pöv 

ouc Tc^pl Tcaöa yftuv 'Agioltu; 

^pÄJMXöa K&9 OT6VÄT0M. p.aXep<j>. 

J i J J I JJI/jJIJ 

j ii nj\ ji\ - h 

J IISJJI JJIJ1JIJ 

j iijjjijjjijjjij... 

Diese Ausnahmslettung der Dipodie erklärt sich sehr schön 
durch die an gute Marschweisen gestellten Forderungen. Wir 
bitten über den Gegenstand Leitf. § 31 zu vergleichen. Vom 
musikalischen Standpunkte aus nun erscheint diese Dipodie als die 
Wiederholung des halben Themas, die nicht selten auch in 
modernen liedem wiedererscheint, doch in etwas anderer Weise. 
Diese Erscheinung ist eigentlich ein neuer Deweis für die § 13 
besprochene dipodisclic Gliederung auch der Musik; und auch in 
den modernen Tclrapodien ist eine solche Zweitheilung mit nicht 
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häufigen Ausnahmen vorhanden. Es ist aber offenbar» dass diese 
Dipodie, planmässiger verwandt, geeignet ist, in einförmige tetra- 
podische Reihenfolgen mehr Leben zu bringen, auch ohne Pausen 
am Ende, wodurch sie zur Tetrapodie wird. Den Schritt finden 
wir bei Aristophanes gethan, der hierin ohne Zweifel sich an be- 
liebte Volksweisen angeschlossen hat. So besteht Vesp. IV bis 
V. 10 nur aus choreischen Tetrapodien, meist je zwei zu einem 
Verse verbunden, 

_ wl-^l I 3. » V-.I ^1 wl yv«, 

der letzte Vers aber hat durch eine mitten eingeschobene Dipodie 
einen mesodischen Bau erhalten: 



t> 



Sieht man solche Reihenfolgen oberflächlich an, so sollte man 
einen völlig gleichen Gebrauch der Dipodie wie bei den Anapästen 
vermuthen. Aber das ist ganz verkehrt. Jene steht immer als 
Einzelvers, nie mit der vorhergehenden oder folgenden Tetrapodie 
durch Wortbruch verbunden, während die Aristophanische Dipodie 
sehr häufig nicht mit einem Worte beginnt, auch nicht damit 
schliesst und von der vorhergehenden Wie von der folgenden Tetra- 
podie bald durch Theilung (Sioupeais), bald durch Cäsur getrennt 
ist. Durch diese Eigentümlichkeit ergibt sich nun mit Sicherheil, 
dass sie mit keiner der beiden Telrapodien, zwischen denen sie 
steht, eine Hexapodie bildet Man vergleiche die Stellen: Vesp. IV. 
VIU.; Pax L; Lys. IL VII. ; Thesm. IL ffl. IV. V. VII; VIII, ß. i). *; 
EccI. IV.; Av. XIV. 

Wahrscheinlich wird diese Anwendung der Dipodie als Meso- 
dikon aber dennoch hervorgegangen sein aus jener in den Harsch- 
weisen, wofür namentlich ihr Gebrauch in den Volksweisen bei 
Aristophanes zeugt. Auch hier haben wir eine Wiederholung der 
halben Tonreihe; aber die Glieder sind ohne Pause nahe an ein- 
ander geruckt, und so gehen stichische Reiben aus 4, 4, 4, 4- • • 

ganz natürlich in eine mesodische Periode, 4, 2, 4 über. 

Eine ansprechende Form ist gefunden — und die lyrische 



Digitized by VjOOQIC 



§ 20. Die Dipodie. 257 

Poesie verwendet dieselbe natürlich auch bald in freierer Weise. 
Wenn die Folge je zweier gekuppelter Tetrapodien (wie sie im 
Tetrameter vorliegt) längere Zeit wiederholt, nicht ermüdet: wie 
sollte dann nicht die mannigfaltigere mesodische Periode, a, b, a 

in stichischer Folge gebraucht werden können? Solche Verse sind 
aber der Asclepiadeus major, 

_£l-^ wIl-H-v^ wIl_II-^wI__^I_aH 3\ 

|ti)Siv aXXo <p\yc&icyfc rcpÖTepov 6^v5peov aiuc&u, 3/ 

bei Alcäus und der andere 

-^ ^ I l_ I -^ ^ I l_ II -^ wIl-II-^ wL v> I l_ I _ a II 
fcatfjiovec euu|tv6raT0i, 4>olße ts xat Zeu, 5t5u|xuv yevotpxa'- 

bei Kallimachus, der gewiss nur eine alte Weise wiederholt, nicht 
aber eine neue lyrische Weise geschaffen hat, wie überhaupt kaum 
von einem Alexandriner zu erwarten wäre. Auch bei Aristophanes 
önden wir Ach. X die mesodische Periode 4, 2, 4 verwandt ohne 

vorhergegangene Tetrapodien. 

3. Eine ähnliche Verwendung der Dipodie ist die als Nach- 
spiel, wie wir sie ganz sicher in drei sehr gebräuchlichen Versen 
antreffen, von denen zwei der ältesten Lyrik angehören. Durch 
dieses Nachspiel wusste Alcäus der gekuppelten logaödischen Tetra- 
podie die Einförmigkeit zu benehmen und sie so zu befähigen, in 
stichischer Folge das Metrum echt lyrischer Gedichte zu werden: 

_3l-^wl_ ^li_ ll_ 31-x, ~l_ wl_3ö_ wl_ All 

i>. 

2 iiz. 

Mappuxtpet 54 fxfyas 56|xoc x« AX 9* waaa 5' "Ap-j) xexoaixtjTat aziyoL 
Xa|ticpaiotv xuvlaiai, xarrav Xeuxot xo&wcep^sv wnuot X0901 
vsuoiöiv xicX. 

Dann flnden wir den letzten Vers der Sapphischen Strophe 
mit diesem Nachspiel versehen, 

-_>l_^l^wl_wl_~ll-wwl_wli 

ftuxva Siveuvrsc mig olk upavu aföipos 5ta jiiaao. Sappho 

Schmidt, Compotitiooslebre. 17 
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und auf diese Weise die ganze Strophe abgeschlossen. Endlich ist 
der f E$a|terpo<: jtsfoupoc bemerkenswert!), der von Lucian, Trag., 
V. 312 — 324 in slichischer Folge angewandt ist und ebenfalls eine 
Pentapodie schliesst: 

. Oute Atbc ßpovratc 2aX|M>v&c 4jpu» ß£a, 
aXX' föave ^oXoevrt Sajutaa $eou 9p&a ßtfXet xtX. 

Es ist bemerkenswert!), dass Sie Pentapodie, in sich wenig 
befriedigend und zu unruhig, nie in slichischer Folge ohne eine 
derartige Auflösung durch ein Nachspiel gebraucht wird. 

4. Endlich tritt die Dipodie auf, eine kleine selbständige 
Periode bildend, zu einem Verse gekuppelt, in jener berühmten 
Skolien -Weise: 

~ "Sl-^ wl_:£l_ v>l 11 

(o : _v^l i_ ll-^wl— a]] 

^.L J l_ ll-^l_ vL a]1 

I. p «. 2) DI. 3) 

Alat, Aeujn&piov icpoftoafcaipov, 
otbuc fiv5pac iftttXeaac, fxaxetöai 
'Aya^ovc ts xai evrearpffiae» 
CA tot ISeifrxv oEwv icaWpttv foav. 

Dass der dritte Vers keine* Tetrapodie sei, d. h. mit andern 
Worten, um endlich einmal auf den Unlersclüed aufmerksam zu 
machen, dass er aus zwei Tonreihen bestehe, die selbständig ein- 
ander entgegenstehen, wird nicht nur durch die Periodologie be- 
wiesen (da eine springende logaödische Tetrapodie zu so ruhigen 
Hexapodien unmöglich Nachspiel sein könnte), sondern auch durch 
das Gesetz der älteren Lyrik, dass innerhalb der Sätze 
keine Synkope vorkommen darf, ausser im vorletzten Takte. 
Es wäre doch wunderbar, dass diese Synkopen, die so natürlich schliessen, 
überall in der Solischen und überhaupt ältesten Lyrik (worauf die Volks- 
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weisen zurückkommen) die Sätze schliessen, hier aber, wo die Perio- 
dologie es ebenfalls erfordert, eine Ausnahme machen sollte. Aber 
es ist gerade in der cithten Strophe der directe Beweis für unsere 

Annahme durch den Hiatus von xat su — geliefert. — Im obigen 
Beispiele sehen wir übrigens, dass die dipodische Periode nur eine 
„Fuge* 4 gleichsam zwischen der hexapodischen und der folgenden 
tripodischen bilde, also nichts weiter als eine conlraslirende Mittel- 
partie der Strophe. 

Wir haben nun die Regel für den Gebrauch der Dipodie in 
choreischen und logaödischen Strophen historisch kurz entwickelt. 
Sie lautet, für die mit einfacheren Formen operirenden Dichter 
Aescbylus, Sophokles und Aristophanes, unter strenger Berücksich- 
tigung sämmtücher vorhandener Stellen: 

L Die choreische und logaödische Dipodie wird 
hauptsächlich angewandt als nicht respondirendes Glied 
und ist vorzüglich Hittelspiel (besonders zwischen 
Tetrapodien) und Nachspiel, selten Vorspiel. 

Sie ist Hittelspiel in folgenden Stellen: Aesch. Eum. IV, y, 

V. 8. — Suppl. I, 5, V. 2. — q, V. 1. — q, V. 6. — yy V. 3. 

— IV, ß, V. 7. — VIII, y, V. 3. — Soph. El. III, ß, V. 9. — 
0. R. III, V. 3. — IV, a, V. 1. - 0. C. III, ß, V. 8. — Ant. 

VI, ß, V. 3. — Trach. Vffl, ß, V. 2. — Phil. III, ß, V. 5. — 
V, y, V. 10. 15. — Die Stellen bei Aristophanes sind schon 
oben unter Nr. 2 angegeben. 

Sie ist Nachspiel bei Aesch. Eum. IV, y, V. 3. — Soph. 
Aj. ffl, y, V. 15. — VII, ß, V. 6. — 0. R. IV, ß, V. 13. — 
AnL I, ß, V. 6. — V, a, V. 4. 

D. Sie kommt zweitens vor als respondirendes 
Glied in grossen tetrapodischen oder hexapodischen 
Perioden, aber durchaus nur bei Anrufen und kräftig 
hervorhebenden Ausrufen. — Soph. 0. C. I, a, V. 6. 13. 

— U, a, V. 3. 11. — Ar. Ach. H, V. 10. 12. 

HI. Endlich bildet sie in grösseren Strophen mitt- 
lere Perioden, die als Fugen zwischen den hervorragen- 
den Anfangs- und Schlussperioden zu betrachten sind. 

— Aesch. Suppl. IV, T , V. 5—6. — Sept. IX, Str., V. 5—6. 

17* 
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— ib. V. 7—8. — ib. Epod., V. 5—6. — ib. V. 7—8. - 
Soph. El. V, Ep., V. 7—8. 

5. Die eben gegebene strenge Regel über den Gebrauch der 
Dipodie bei Weisen im %" Takte wird auch von Pindar noch 
einigermassen in seinen logaödischen Siegesliedern beobachtet Frei- 
lieh ist er ein Feind der oxoivoTsveia aoiSa (fr. 48), d. h. er 
liebt durchaus keine langen Sätze, so dass die Hexapodie und 
Pentapodie, wie aus dem Verzeichniss § 22, 1 zu sehen ist, die 
seltensten logaödischen Sätze bei ihm sind und sogar die Dipodie 
diesen an Häufigkeit der Anwendung überlegen ist. Es ist Beweg- 
lichkeit und Lebhaftigkeit, wonach er in seinen Compositionen 
stiebt. So ist denn die Dipodie auch nicht selten constituirendes 
Glied der Perioden, ohne den unter II und DI angegebenen Zweck 
zu verfolgen. Ihr Gebrauch ist ausser allen Zweifel gesetzt schon 
durch ihr Vorkommen als Einzelvers sowohl als respondirendes, 
als auch als nicht respondirendes Glied. Man vergleiche Ol. XI, 
Ep>> v. 7. — Pyth. X, Ep. V. 2. — Nem. VI, Str., V. 7. — 
ib., Ep., V. 6. 7. — Dennoch zeigt sie die starke Neigung, Mitlel- 
spiel oder Nachspiel zu sein; als Vorspiel ist sie bei Pindar nicht 
nachweisbar, da seine Gedichte streng melisch sind. Vergleicht 
man nämlich in der Tabelle § 22, 1 die Fälle, wo die einzelnen 
Sätze als respondirende und wo sie als nicht respondirende Glieder 
vorkommen, so findet man, das Vorkommen = 1 gesetzt, folgen- 
des Verhältnisse 



Logaödische 


respondirend 


nicht 
respondirend 


Dipodie 

Tripodie 

Telrapodie 

Pentapodie 

Hexapodie 


0-556. 
0-848. 
0866. 
0-794. 
0-981. 


0-444. 
0-152. 
0134. 
0-206. 
0019. 



Man sieht, die Dipodie ist auch bei Pindar in den logaödischen 
Strophen fast eben so häufig nicht respondirendes Glied, als respon- 
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direndes. Alle übrigen Satze sind aber mindestens sechs mal häu- 
figer respondirend als nicht; nur bei der Penlapodie steht das Ver- 
hältniss etwas anders, eine Erscheinung, die zum Theil erklärt wird 
durch Eurh., § 9, 3, B. Und doch zeigt diese Zusammenstellung 
noch lange nicht genau genug den wahren Thatbestand, und es 
lässt sich vielmehr sagen, geht man etwas näher auf das innere 
Wesen der Perioden ein, dass die Dipodie in den logaödischen 
Strophen Pindars mindestens eben so häufig nicht constituirendes 
Glied sei, als constituirendes. Auch dort nämlich, wo sie respon- 
dirt, ist sie doch im Verse mehrmals nur eine Art Machspiel. 
Am deutlichsten kann man dies Verhällniss erkennen Ol. IX, 
Str., V. 3—7: 

tft> 



_ > 


-^ 


w 


— 


v> 


— 


>ll-^ 


w 
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wl 
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•w* 





a] 










4 — te- 

Wie wesentlich verschieden das Verhältniss bei den dorischen 
Strophen sei, eben weil, wie wir unter Nr. 1 sahen, die Dipodie 
beim 4 /«-Takt selbständiger auftreten kann wegen ihrer grösseren 
Ausdehnung, wollen wir aus einer nach der in § 24, 1 gegebenen 
Zusammenstellung gemachten Berechnung zeigen, damit man auch 
in diesen Sachen sich gewöhne, an Zufall und Willkühr nicht 
fernerhin zu denken. 



Dorische 


respondirend 


nicht 
respondirend 


Djpodie 
Tripodie 
Telrapodie 
Penlapodie 


0-723. 
0-805. 
0-887. 
0-862. 


0-277. 
0-195. 
0113. 
138. 
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Natürlich konnte hier die Pentapodie nicht so oft als nicht 
respondirendes Glied gebraucht werden, wegen der Grosse der 
Takte. Es ist aber bemerkenswert!!, dass auch hier die Tetrapo- 
die verhältnissmässig selten als nicht respondirendes Glied auftritt. 

6. Die Besprechung der Dipodie führt uns noch auf ein ganz 
neues Gebiet, indem wir nämlich durch sie Einsicht in die histo- 
rische Entwicklung verschiedener Formen erhallen. Die dactyüsche 
Tripodie (im Hexameter heroieus und elegiacus) und die choreische 
Tetrapodie (im Tetrameter Irochaicus)* sind nämlich die ältesten 
und einfachsten rhythmischen Sätze in der griechischen Poesie. 
Die übrigen Sätze aber entstanden aus der Dipodie, die 
theils für sich auftrat, theils sich mit jenen Sätzen ver- 
band. Da haben wir plötzlich ein neues und unerwartetes Licht 
iür das Fehlen der daelylischen Hexapodie! (vgl. § 14). Es sind 
nämlich die Pentapodien entstanden aus der Addition der Dipodie 
zu den vorhandenen Sätzen. So erhalten wir folgende Tafel für 
die Genesis der Reihen: 



Ursprüngliohe Sätze. 


Es tritt hinzu 
die 


Neu entstan- 
dene Sätze. 


bei Dactylen 
bei Choreen 


Tripodie 
Tetrapodie 


Dipodie 
Dipodie 


Pentapodie. 
Ilexapodie. 



Bedenken wir nun, dass die Dipodie auch doppelt gt setzt 
werden konnte, so haben wir für die Dactylen die Sätze: Dipodie, 
Tripodie, Tetrapodie, Pentapodie; für die Choreen die Sätze: 
Dipodie, Tetrapodie, Hexapodie. So wäre auch mit Leichtigkeit 
erklärt, weshalb die Tripodie und Pentapodie — wie wir § 21 
sehen werden — bei den Choreen eigentlich von anderswoher ein- 
gewanderte Fremdlinge sind. 

Nun ist aber aus guten Gründen anzunehmen, dass der ge- 
rade Takt als der einfachste und in seiner Gliederung am leich- 
testen erkennbare auch der ursprünglichste sei Die Dipodie, vou 
der wir nun oben bereits nachwiesen, dass ihr ältester Gebrauch 
der als Nachspiel sei, hatte zwei Formen, die daetylische _ w ^| 
__ _ll und die dorische i_ ^1 II. Diese, mit einer dacly- 
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tischen Tripodie verbunden, erzeugen in der Tbat Metra, von denen 
bestimmt nachweisbar ist, dass sie die alleralterthümlichstcn sind! 
Weniger gebräuchlich war die rein dactylische Pentapodie 

_^^I vi : l_ ~ vi » 

wegen ihrer zu grossen Einförmigkeit; dagegen spielen die beiden 

Enkomiologikoi _ ^ V L W v/1 : I u. ~ l II und l_ v I 

:l_wwl_wwl II in den alleren dorischen Strophen 

(bei Pindar) eine Hauptrolle. Ich gebe durch (:) die Stelle an, 
wo die' beiden ursprünglichen Sätze sich zu Einem neuen vereinten. 
Als nun der %-Takt durch lebhafteren Vortrag in den %-Takt 
überging und folglich aus den echten Daclylen die Logaöden, aus 
den dorischen Takten die Choreen wurden, da entstand für die 
ersteren, bei ihrer Entwickelung aus beiden Formen, auch die 
ganze Mannigfaltigkeit in der Ausdehnung der Sätze. Die Logaö- 
den haben in der That von Anfang an, wie Pindar und Aeschylus 
als die ältesten der erhaltenen Dichter am besten beweisen, die 
ganze Mannigfaltigkeit der Sätze gehabt So erklärt es sich ganz 
natürlich und ohne Zwang, dass bei ihnen die Tripodie eben so 
häufig anfänglich auftritt, als die Tetrapodie; und wir sehen nun 
ein, weshalb nicht nur die Dipodie und die Hexapodie bei ihnen 
volles Bürgerrecht haben, sondern auch die Pentapodie. Wie aber 
kommen nun die Tripodie und die Pentapodie dazu, ausnahms- 
weise auch in choreischen Strophen gebraucht zu werden? Sie 
sind als Ton den logaödischen, dorischen und daelylischen Strophen 
her bekannte Sätze „importirt" worden. — Aus unserer Theorie 
endlich erkennen wir auch, weshalb die alten Rhythmiker die Hexa- 
podie zerlegten in 4 + 2 oder 2 -f- 4, nicht in 3 + 3 Takte, 
a auch da, wo bei reinen Choreen ohne irrationale Takle eine solche 
Theilung denkbar gewesen wäre. Und endlich begreifen wir den 
Aufbau der absetzenden, so häufigen Sätze auf diese Weise. Wir 
wollen aber zunächst noch von musikalischer Seile uns den Aufbau 
der Pentapodien und Uexapodien klar machen und dann einige 
weitere Belege für unsere Thesen anführen. 

7. Die unter Nr. .5 aus Pind. Ol. IX citirten Verse lassen 
uns leicht erkennea, wie die Dipodie als Nachsalz eine Tetrapodie 
zu einer Hexapodie erweitern konnte; in ganz derselben Weise 
natürlich ging die Erweiterung der Tripodie zur Pentapodie vor 
sich. Wir haben in der Pindarischen Stelle in der That keine 
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Hexapodien vor uns, sondern Tetrapodien und Dipodien: das zeigt 
der letzte Vers, der den musikalischen Gang (als Tetrapodie) ab- 
schliesst und folglich auf den letzten Theil der vorhergegangenen 
Verse (die Dipodien) keine Röcksicht nimmt. Diese Dipodien hatten 
folglich einen selbständigen Tonsatz. Denken wir uns nun den 
letzten Ton der Tetrapodie aus dem Septimen -Accorde genommen 
oder als Terze,' nicht als Tonika oder Quinte, so sind beide Sätze 
eicht in einander geschmolzen und echte Hexapodien geworden. 
Für deren Vorhandensein zeugen namentlich frühzeitig die halbirlen 
Hexapodien (§ 18, 9), welche mit den dipodrsch zu gliedern- 
den eurhythmisch respondiren, andererseits die Responsion von 
Sätzen wie 

v,;__wi_ j_vi i_ wI_aIk 

__^l__v^l_^l i— l_ ~I_aII\ 
.:_J_vLv>Lul i_ I_aI|/. 

Die halbirlen Hexapodien aber sind eine spätere, früher nicht ge- 
bräuchliche Verschmelzung zweier Tripodien, nach der unter Nr. 4 
über die ältere Lyrik gegebenen Regel, die durch die Verhältnisse 
in allen äolischen Strophen bewiesen wird. 

Ein ausgezeichnet schönes Beispiel für die Erweiterung der 
Tetrapodien durch eine Dipodie, welche mit ihnen eine Hexapodie 
bildet, finden wir Soph. El. 11, Epod. Diese köstliche Epodos be- 
steht durchgängig aus der gedehnten Tetrapodie 

^:w~ll_lL_lt_ll f 

wovon je zwei zu einem Verse gekuppelt sind. Aber in zwei 
Versen ist die Reihe einfach durch __ ^ I _ a II erweitert, so dass 
die Hexapodie £;w.^Il_Il_Il_ I__^I_aII entsteht. Damit 
man aber nicht denke, dass hier wie bei Pindar eine Tetrapodie 
plus Dipodie anzunehmen sei, vergleiche man die ganz ähnliche 
Form ^:i— li_ Il_Il_ I _ „L aII, welche bei Aeschylus schon, 
Sept. IX, Ep., V. 9 entschieden Hexapodie ist, indem sie mit 

l_Il_ 1— w l— w 1 1 I aII respondirt. 

Wir können unmöglich darauf eingehen, eine grössere Menge 
von Belegen zu geben, -da sie alle eine Besprechung erfordern. 
Aber die Erscheinung dürfen wir nicht verschweigen, dass nicht 
seilen die scharf abgeschlossene Dipodie _wIl-.II,w:_wIi_I, 
-vvIl II, slatt wie gewöhnlich bei Aristophanes , zwischen zwei 
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Telrapodien gestellt zu werden und so eine mesodische Periode zu 
bilden (unter Choreen _ ^ l__.£. II), vielmehr sich mit einer 
folgenden Tetrapodie eng zu Einem Satze verbindet und so das 
Nachspiel tetrapodischer Perioden bildet. Man vergleiche bei 
Aeschylus diesen Gebrauch von 

LwLaI Ag. 1, y, V. 3, Eum. VI, ß, 8. 
. i_aII Ag. VII, Syst y), V. 2. — 



li_: l_ wl_ ~ 
ll_ : l_ J-u 



Suppl. V, y, V. 4. — Pers. VII, e, V. 9. 



: -ww I I : I ul < 



I- _l_ V, 



_ l_Ay Cho. I, Ep., V. 10. 
I_ ^1- All Cho. V, y, V. 4. — Eum. 
ffl, ß, V. 9. — ib. IV, ß, V. 4. — Suppl. I, Y), V. 6. 

v-* Z v-» I L— 1 I »_ w I w 

IX, 5, V. 4. 



u_ I_a(I Suppl. V, 5, V. 6. — ib. 
^.^I-aII Sept. HI, y, V. 12. 



Dies sind sämmtliche Fälle, wo eine choreische Hexapodie 
bei Aeschylus Nachspiel zu tetrapodischen Perioden ist Ist es 
nun möglich, an Zufall zu denken, wenn unter 13 Fällen auch 
nicht Eine andere Form vorkommt, nicht eine einzige Hexapodie 
ohne Synkope im zweiten Takt, wodurch so deutlich ein musika- 
lischer und rhythmischer Abschnitt bezeichnet wird? Nein! Wir 
haben Telrapodien, die zum Theil die Form der constiluirenden 
Glieder ihrer Perioden wiederholen, zum Theil, weil am Schlüsse 
stehend, fallenden Ausgang haben, und die an ihrem Anfange durch 
eine Dipodie erweitert sind. Um unser Resultat noch unzweifel- 
hafter zu machen, ist die einzige Hexapodie, die sonst noch als 
Nachspiel choreischer Strophen bei Aeschylus vorkommt, aber bei 
hexapodischer Periode, ohne diesen Bau. Man sehe Pers. I, 
e, V. 3 (citirt § 18, 9). — Vgl. § 36, 11, II e. 

8. Man wird nicht verkennen, in wie engem Zusammen- 
hange die eben besprochene Entstehung der Pentapodien und 
Hexapodien mit der § 16 verhandelten Gliederung der Sätze steht. 
Diese aber wird nicht nur durch die Gestalt der Takte zum Theil 
sehr deutlich festgehalten, in so fern die alten Weisen gern lange 
m der Musik eines Volkes fortbestehen und sich weiter entwickeln, 
sondern sie tritt auch oft noch dort deutlich hervor, wo die 
metrische Gleichheit der Takte die alten Verhältnisse verwischt hat. 
Unwillkührlich sucht man auch bei der Recitation so zu gliedern, 
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wie es in den bekannten musikalischen Weisen geschieht Man hat 
diese Gliederungen, die sich durch gewöhnlich eintretende Wort- 
schlüsse kenntlich machen, Cäsuren und Diäresen genannt wie die- 
jenigen, durch welche die Sätze der Verse von einander getrennt 
und zugleich mit einander verbunden werden (§ 12). Die Be- 
nennung passt nicht genau, ist aber bei recilativen Versen ziemlich 
am Platze, da bei ihnen ja kein strenger Unterschied zwischen 
Theilung in Sätze oder blosse Glieder desselben Salzes stattfinden 
kann. Deutlich wird diese „Gliederung"» wiq,wir speciell benennen 
und womit wir von „Cäsur" u. s. w. unterscheiden, nun beson- 
ders im jambischen Trimeter durch Wortschlüsse hervorgehoben. 
Wenn uns nun der Trimeter, nachdem er rein recitativ geworden, 
als aus zwei Tripodien bestehend erscheint, so soll doch nicht da- 
mit weggeleugnet werden, dass eine „Gliederung" in Dipodie + 
Tetrapodie oder Tctrapodie + Dipodie daneben durch Wort- und 
Sinnschlüsse bezeichnet werden könne. Man macht bei solchen 
Wortschlüssen eine kleine Pause beim Recitiren, ohne 
aber an dem Verhältnisse der Icten etwas zu ändern; 
und es entsteht zugleich so eine musikalische Gliederung. Diese 
Wortschlüsse stehen noch in einer ganz anderen Kategorie, als die 
§ 13, 5 erwähnten. Den grossen Unterschied beider erkannt und 
somit einen tieferen Einblick in das Wesen des Verses eröffnet zu 
haben, ist das grosse Verdienst von K. Lehrs. Durch ihn sind 
wir für immer von den Hermannschen und Rossbacb-Westpbalschen 
Cäsuren befreit worden, die in nichts bestehen als .Wortenden, 
welche nur lue und da und zufällig mit dem Baue der Verse in 
Beziehung stehen. 

E. Preuss, ein Schüler von K. Lehrs, hat in der Schrift 
„de Senarii Graeci Caesuris, Regiomontani MDCCCUX" die An- 
sichten des Ersteren dargestellt und durch sorgfältige Vergleiche 
belegt. Ich gebe hier eine kurze Zusammenstellung der von ihm 
besprochenen Cäsuren und Gliederungen des Trimeters, jedoch 
anders geordnet und mit der von* mir recipirten Bezeichnung. In 
der Metrik werde ich ausführlich auf den Gegenstand zu sprechen 
kommen; liier die kurzen Notizen, die zum Verständnis« der 
rhythmischen Sätze nicht wenig beitragen, aus dem angeführten 
Buche. 
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L Einschnitt, ^:-L v^l^^ll, ^L ull ^I^aII (die 
Iclen nach jener Abhandlung), „caesuram mediana vocamus" 
(pag. 8). 

IL Theilung, w ü w u w li w,li^li w |j.Ai 
„hephthemimeren vocant" (ib.). 

10. Gliederungen. 

1) vyii.^U:wli.vyU^ll^UAll „tertiariam 

primam vocamus" (ib.). 

2) w:-Lwl-i_^:IJ_^l-^^l_Lwl_s_All „penthemi- 

meren vocant" (ib.). 

3) ^ :_L w Ijl. ^ l-L vy !_•_: ^ IJ_ ^ I .•_ aII „tertiariam 

secundam appellamus" (ib.). 

Man sieht, dass durch die Gliederungen, für die man leicht 
eine Menge Belege beim Lesen einer Partie im Dialoge findet, von 
denen aber die letzte nur den Komikern eigen ist, durchaus nicht 
mit der AbUieilung des Verses in Sätze interferiren, da die Icten 
überall dieseJben bleiben können. Die letzteren habe ich nach 
Dipodien gesetzt. 



§ 21. Die (ftoreische Tripodie und Pentapodie. 

1. Die Tripodie kommt in rein choreischen Strophen bei 
Aeschylus nur ein mal, und zwar als Mittelspiel, vor, eine Anwen- 
dung, die noch am allerersten für zulässig erachtet werden musste. 

Die Stelle ist Cho. IV, 8, V. 2, wo w : i_ 1 1 1 1 fl die Form ist. 

Sonst tritt sie nur in Strophen oder Partien derselben auf, die 
durch den Gebrauch von kyklischen Dactylen, mindestens den von 
Tribrachen stark logaödisch gefärbt sind; auch sind gerade die 
Tripodieu, welche so vorkommen, alle logaödisch. Dass beim 
Tribradiys nämlich leichter der Ictus der Senkung hervortrete, als 
beim gewöhnlichen, ruhigen Choreus, ist ganz natürlich und selbst- 
verständlich; denn wie sollte die eine Kurze nicht gegen die andere 
leichter hervortreten , als gegen eine Länge? Und so sehen wir 
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denn den kyklischen Dactyius lün und wieder durch einen Tribrachys 
vertreten (Leitf., 17, 2, 11, D) und den letzteren bei Aeschylus 
namentlich dort häufig in den choreischen Strophen angewandt, wo 
(als VermiUelung mit Jonici u. dgl.) Logaöden an ihrem rechten 
Platze sind. — Auch die einmal (Sept VIII, ß, Y. 3) vorkommende 
Form ^ • t_ i __ w I __ All ist entschieden logaödisch. Denn in 
rein choreischen Sätzen ist Synkope des ersten Taktes 
nur zulässig wenn auch der zweite sie hat, so dass die 
dipodische Gliederung dadurch gewahrt ist — eine Regel, 
die hier ihren Platz finden möge. Sie ist ohne Ausnahmen, denn 
die Hexapodien 

^:l_l__^lw v ^l_ wL^L All Cho. I, y, V. 3 
und w : i_ I _ v, I __ w I l— I i_ I _ AU Ag. II, a, V. 10 

stehen beide an Stellen, wo sonst meist logaödische Sätze auf- 
treten: die erste am Schluss der Strophe, vor einem Nachspiel, 
und durch den Tribrachys mit logaödischem Anklänge; die andere 
am Schlüsse einer grossen Periode vor einem logaödischen Nach- 
spiele, worauf dann noch eine logaödische Periode folgt Sämmt- 
liehe Stellen bei Aeschylus sind: 



\j \^ \^ 



\^ V-» w 



I _- A II Ag. I, e, V. 6. 
I _ a II Ag. I, e, V. 8. 
I i_ || Cho. IV, 8, V. 2. 
I _ a II Cho. V, a, V. 3. 

Suppl. Vfl, y, V. 6. 
I ^ w a II Pers. H, a, V. 1. 
I _ A II SepL Vffl, ß, V. 3. 
I _ A || Sept. Vffl, ß, V. 4. 
I _ A II SepL Vffl, ß, V. 5. 
l _ w H SepL. Vffl, 5, V. 3. 
I _ A ü Sept. Vffl, 5, V. 5. 



Das Vorkommen in dochmischen Strophen oder Partien ge- 
hört natürlich nicht hierher, da dort die Logaöden eben so gut 
am Platze sind, als die Choreen. Doch vergleiche man folgende 
Strophen: Ag. V, e. q. — Prom. IV, Str. — An einer Stelle der 
Eurhythmie habe ich irrthümlich Tripodien angenommen, Cho. IV, 
ß, V. 2, wo nicht l-I_ wIl_II__ wl I ^^ H i ._ I ^I-aII. 



Digitized by VjOOQIC 



§ 21. Die choreische Tripodie und Pentapodie. 269 

sondern > •__ ^ ii__ i_ ^ i__, ^ii_ ^li_ l__ ^ l_ aü zuschrei- 
ben ist, wie wir jetzt leicht erkennen. 

Auch bei Sophokles ist die Tripodie in rein choreischen 
Strophen kaum vorhanden. Nur 0. R. VI, ß, V. 5—6 bildet 
_ v^l__ w I — All, zweimal als Vers gesetzt, den mittleren Tlieil 
einer choreischen Periode, dient aber, ähnlich wie die so ange- 
wandte Dipodie, dazu theils kurze Worte besonders hervorzuheben 
(Str.), theils enthält sie einen Anruf (Gstr.). Die Hervorhebung auf 
solche Weise ist auffällig genug, weil der ungewohnte rhythmische 
Satz natürlich in die Augen fallen muss. Ausserdem treffen wir, 
wie bei Aeschylus, ein einzelnes Mittelspiel als Tripodie, aber hier 
mit scharf logaödischer Form, -^ w 1-^, ^ l_£ll 0. R. V. 6. 
Uebrigens tritt die choreische Tripodie bei ihm sonst nur auf in 
kommatischen und monodischen Partien neben Dochmien oder 
Anapästen, wo ihr Vorkommen nicht wundern kann. Vgl. Aj. 111, 
•y, Per. III. — ib. Per. IL — El. I, y, Per. IV. — ib. V, Str., 
Per. IV. — Trach. VI, Per. I. — Die meisten dieser Sätze haben 
logaödiscben Anklang wie die entsprechend gebrauchten Aeschy- 
leischen; dazu gehört auch die hypermetrische Bildung bei einem 
Satze in Aj. III, y, Per. II. 

Bei Aristophanes kommt die Tripodie nur in zwei Perio- 
den vor, Lys. X, 7. 11. 13. 15. und Thesm. IX, 6. 7. — 
Lys. X ist ein Hyporchem, und es kann nicht Zufall sein, dass 
gerade hier, wie bei Soph. 0. R. VI die choreische Tripodie in 
rein choreischer Strophe, nur in jener Art von Gedichten vor- 
kommt, welche sich ganz besonders durch kunstreiche orchestische 
Bewegungen auszeichnete. Uebrigens sind die betreffenden Sätze 
bei Aristophanes zum Theil logaödisch und enthalten wie die bei 
Sophokles Iheilweise einen Ausruf. — Die Stelle in den Thesmo- 
phoriazusen entscheidet nichts, da das Ganze eine Parodie ist. 
Wir haben also für die Tripodie folgende strenge Regel gewonnen, 
die durchaus mit ihrem Ursprünge übereinstimmt: 

Die Tripodie kommt in choreischen Strophen nur 
mit logaödischem Anklänge vor und in Partien, die 
überhaupt diese Färbung besitzen; sonst ist sie nur als 
Mittelspiel nachweisbar; als consliluirendes Glied in 
Hyporchemen, denen sie eine mannigfaltigere Form 
geben soll. 
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2. Die Pentapodie, der, unter lauter dipodisch gegliederte 
Choreen gemischt, der Charakter einer eigentümlichen Unruhe 
innewohnen muss, wird aus diesem Grunde von Sophokles nur in 
einer kommatischen Strophe angewandt, wo sich entsprechen: 

_wl wl wl_wl_Al\ Aj m v 12 14 . 

Sie wird hier, wie die letzte logaödische Pentapodie in der sapphi- 
schen Strophe, durch eine Dipodie abgeschlossen, und zwar gerade 
durch die auch dort gebräuchliche, den Versus adonius, -^ ^ I _ ^ II . 
Auch bei Aeschylus tritt sie im Kommos einigemal auf: 
i I w ^ v,L ~l_ All Ag. V, e, V. 4. 

u I \j l s-» I — AH 

i I _^ I wl_^fl 

-^~i-v,v,l_ wI-aII Sept VIH, ß, V. 1. 2. 6 und 
l_ wI_aII Ag. VI, 2. 



3:_ w 



I «J V w I 



Sonst gebraucht er sie nur in der Orestie, und zwar im Agamem- 
non und den Choephoren, hier aber wiederholt, und in folgenden 
Formen: 

^i_.vl l. l-wl i_ I _ All Ag. I, c;, V. 3. — II, a, 

V. 9. — ß, V. 9. 
^:__^l_^l_^l l- I_aO Ag. I, c;, V. 4. — II, a, 

V. 2. — Cho. I, Ep., V. 7. 
v : i_ I i_ l_ ^ I ^ ^ w l_ aI! Ag. II, ß, V. 4. 

^ : _ ^ 1 1_ ^ 1 _ w I _ w 1 - All Ag. II, ß, V. 5. 

^^I^vl-wl _ w i_ All Ag. HI, 5, V. 1. 
^: »_ l-wl«wl _ ~ I_aII Cho. I, ß, V. 2. 4. 
w:i_Ii_I_~I_~I_aH Cho. I, ß, V. 3. 

Möge man an einzelnen Stellen um die Pentapodie hinweg- 
kommen können (man hat es versucht!), so ist doch *o viel er- 
sichtlich, dass man es nicht an allen Stellen kann. Zu deutlich 
und unzweifelhaft respondiren sich in mehreren der obigen Stellen 
choreische Pentapodien, so dass auch nicht an Ergänzung des an 
der Hexapodie fehlenden Taktes durch eine emmetrische Pause zu 
denken ist, die nirgends in der chorischen Poesie zulässig ist. 
Auch bemerken wir oben mehrere Pentapodien mit fallendem Aus- 
gange, der völlig sinnlos wäre, wenn ein solcher Takt hinzuträte. 



Digitized by VjOOQIC 



§ 21. Die chomsohe Tripodio und Pentapodie. 271 

ücbrigens ergibt sich aus den sämmtlichen Beispielen (bei Aristo- 
pbanes kommen keine vor) auch eine ganz constante Regel für 
die Anwendung der choreischen Pentapodie; man vergleiche mit 
ihr die Citate in der Eurhythmie. 

Die Pentapodie nämlich tritt nur in kommatischen 
Gesängen als Hauptglied der Perioden auf; in den übri- 
gen choreischen Strophen bildet sie nur innerhalb der 
Perioden Glieder, die als Contraste dienen, wozu auch 
die Mittolspiele gehören; nie dagegen tritt sie dort als 
eigentlicher Stamm und als äusseres Glied der Perio- 
den auf. 

Für die Kennlniss der grossen Gompositionen ist ferner die 
Erscheinung wichtig, dass die Pentapodie nur in Einer Trilogie des 
Aeschylus in den Stammperioden (wozu die kommatischen nicht 
gehören), auftritt, hier aber gerade gar nicht seilen. Sie nüancirt 
also jene Composition ganz bedeutend, gerade wie es die Dipodie 
in den Schlitzflehenden thut Und sie kommt nur in den beiden 
ersten Stücken der Trilogie vor, weil das letzte, zu einem allseitig 
befriedigenden Abschlüsse hinstrebend, ein so unruhiges Thema 
wenig verwenden kann. — Die bei mir im Ajax durch Emendalion 
hergestellten Pentapodien finden, wie in der vollständigen Herstel- 
lung des Sinnes, der dort bis jetzt nicht gelungen war, so noch 
besonders darin eine Stütze, dass in kommatischen Gesängen 
Sophokles auch die logaödische Pentapodie anwendet, die er sonst 
so gut wie nicht gebraucht. 

Aus obigen Beispielen ist nun, da mehrmals Synkopen im 
zweiten Takle auftreten, zugleich die Gliederung der Pentapodie in. 
2 + 3 Takte zu erkennen; Synkope im dritten Takte, welche die 
Gliederung 3 + 2 anzeigt, ist bei Choreen nicht nachweisbar, wohl 
aber bei Pindar, in den logaödischen Strophen, und so auch in 
den kommatischen Logaöden des Sophokles. 

Endlich, um der choreischen Pentapodie das ihr gebührende 
volle Bürgerrecht, das man theilweise ihr hat rauben wollen, zurück- 
zugeben, will ich hier noch zusammenstellen, in welcher Weise die 
Formen sich respondiren. Man wird daraus erkennen, dass sie 
überall am rechten Platze ist, wo sie angenommen wurde. Im 
Voraus ist noch zu bemerken, dass es keine eigentlich springende 
Pentapodie gibt, da die Synkope im vierten Takte, weil er hier 
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der vorletzte ist, ja den fallenden Ausgang vielmehr erzeugt, der 
von dem entgegengesetzten Ethos ist, als der springende Bau. 
Wenn die Tetrapodie ^ : _ vy I l_ 1 _ w I _ aII springend genannt 
wurde, so ist sie es allerdings viel eher, als die Pentapodie 
w • _ w I i_J __ ^ I _ w I __ a II., wo drei (nicht zwei Takte) folgen 
und eher den scharfen Einschnitt vergessen machen. Wir werden 
also nur von absetzenden, nicht von springenden Pentapodien reden 
können. Ferner ist zu bemerken, dass fallende Pentapodien, welche 
zugleich absetzend sind, gerade wie die entsprechenden Hexapodien 
keine so entschiedene Tendenz zum Abschlüsse haben, dass sie 
nicht auch Vorderglieder sein könnten; so dürfen denn, wie bei 
den Hexapodien, die beiden Haupiformen der fallenden Pentapodie 
einander in beiden Weisen respondiren, indem beliebig die eine 
Vorderglied, die andere Hinlerglied ist Dies beachtet, haben die 
Pentapodien in den vorhandenen Stellen die strengste Respoasion. 
Es entsprechen sich nämlich: 

A. Fallende Pentapodie in beiden Formen beliebig 

ui-wlL I— w 1 1 I aII Vordersatz zu ^ i_ w l_ v> l__ ^ l 

l-I_aB Ag. I, q, V. 3. 4. 

vi_wL^L w 1 t_ I _ a II Vordersalz zu ^ • __ w I l_ I __ ^ I 

l-I-aI Ag. II, a, V. 2. 9. 

B. Vordersatz und Hintersatz von repetirter Form, dazwischen 
ein absetzendes Mittelspiel: 

■i_l_ w LwU ~I_aO\ 
.1 i_ I- wL ~I_aI) ) Cho. I, ß, V. 2. 3. 4. 

.1 Lol> wI_a!K 

C. Vordersatz absetzend, Hintersalz repelirt: 

v^i i_ Il_I_ ^.1^ w v^I aII •••• ^i-wl wl n^I 

_ w I _ ^ H Ag. n, ß, V. 4.5. 

^:__wll_l_v>l _ ^ I _ A II •••• ^ : L_ l-vul-^v^l 

..wI-aI SeptVIlI,ß,V.2.6. 

D. Vordersalz repetirt, Hintersatz fallend: 

_wl_^l_^l_wl_All _ v_,|__^I_^Ii_I_aII 

Aj. 111, y, V. 12. 14. 
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Wir finden wieder dicht Eine Ausnahme von der Regel; sie 
wäre gegeben, wenn in einem der Beispiele die umgekehrte Stellung 
wäre als in C und D, noch mehr, wenn irgendwo ein Hintersatz 
von absetzender Form zu einem fallenden Vordersätze gehörte. 
Und noch genauer ist die Uebereinstimmung mit der Anwendung 
der Hexapodien in unseren Beispielen. Wo nämlich im Vordersatz 
ein beweglicher Takt ist, da ist dafür im Nachsatze ein ruhiger; 
und an einer Stelle ist der letzlere, wie so oft die Schlusssätze 
choreischer Perioden, logaödisch (Sept. VIII, 1. 1.). 



§ 22. Die Logaöden bei Pindar. 

I. Pindars logaödische Gesänge sind, wie ich an einem 
anderen Orte bemerkte, die schwierigsten rhythmischen Probleme 
des Alterthums. Um ihren Bau zu erkennen, muss man in der 
That das ganze Gebiet der antiken Rhythmik und Metrik voll- 
kommen überblicken. An ihnen Messe sich fast das ganze System 
aufbauen — wenn sie nur für sich allein hinreichende Sicherheit 
zu geben im Stande wären! Aber auch die sorgfaltigste Forschung, 
wenn sie sich auf ein zu enges Gebiet beschränkt, muss auf eine 
nicht absehbare Menge von Irrlhümern fuhren. Es gibt keine 
Horazische Metrik; es gibt keine Pindarische, keine Sophokleische 
Metrik u. s. w., sondern die gesaramte vorhandene Literatur muss 
lehren. Diejenigen Leser nun, welche sorgfältig die allgemeinen 
Theorien über die rhythmischen Sätze, § 12 — 17, studirt haben 
und die genauere Darstellung der Choreen, § 18 — 21, als Musler 
für Bildung, Ethos und Anwendung der einzelnen Sätze sich zu 
eigen gemacht haben, werden eine specielle Darstellung der Logaö- 
den nicht vermissen. Sie würde in einer Unmenge von Wieder- 
holungen bestehen und nicht wenig Zeit und Raum kosten. Ich 
werde deshalb nur wenige Einzelheiten geben, die als Beispiele be- 
legen mögen, nach wie festen Normen auch die Eintheilung der 
Epinikien. erfolgt isL Es ist keine einzige Strophe in denselben, 
die ich nicht auch nach dem Erscheinen der Eurhythmie wieder- 
holt geprüft hätte. Doch habe ich ausser den beiden Correcluren 

8chmidt, Compositionslehre. IS 



Digitized by VjOOQIC 



274 



§ 22. Die Logaöden bei Pindar. 



zu Ol. IX, Ep. und Pyth. VIII, Ep., die im Leitfaden angegeben 
sind, wo der erste Fehler seinen Ursprung in einem unseligen 
Schreibfehler hat, den ich nicht bemerkte (ich hatte, wie man 
leicht sehen wird, beim Hinschreiben des Schemas ein _ v_, in 
V. 6 zu viel gesetzt), während der andere in dem Auslassen der 
Sclüussperiode bestellt, nur Einen Vers gefunden, der richtiger ab- 
zuthcilcn ist. Der Schlussvers von Islh. VII ist nämlich zu 
schreiben 



>:_wl—^ll_llww^ iL— II — 



~I_aII 



i) 



So wird V. 11 zum Nachspiel von Per. IV und V. 12 die ange- 
gebene selbständige Periode. Ausserdem sind die Strophen von 
Pylh. VII anders zu gestallen, worüber § 37 nachzusehen. 

Nach diesen Eintheilungcn nun haben die Sätze je nach ihrer 
Ausdehnung folgende Verwendung und Häufigkeit in den logaö- 
dischen Strophen Pindars. 





Dipodie. 


Tripodie. 


Tetrapo- 
die. 


Pentapo- 
die. 


Hexapo- 
die. 


Respond. Glied 
Vorspiel 
Mittelspiel 
Nachspiel 


30 mal. 

16. 

8. 


138. 
2. 

22. 
11. 


132. 

1. 

10. 

8. 


37. 

5. 
5. 


54. 
1. 


jSumme 


54. 


173. 


151. 


47. 


55. 



Das Resultat, welches wir aus dieser Tabelle ziehen, ist, dass 
die Tripodie die häufigste logaödische Reihe bei Pindar ist Rech- 
nen wir nun dazu, dass die Pentapodien in 2 + 3 oder 3 + 2 Takte 
zu gliedern sind, und dass etwa die Häifle der Hexapodien tlieils 
wirklich durch Synkope halbirt ist, theüs eben so gut sich in 
3 + 3 Takte als in 2 + 4 oder in 4 + 2 gliedern lässt, so ist 
ersichtlich, dass mehr als die Hälfte dieser Sätze eine dipe- 
dische Gliederung nicht verträgt Wie müsste man nun mit diesen 
kostbaren Compositionen umherwürgen, um dipodisebe Eintheflung 
überall hineinzutragen! Es kann nur gelingen, wenn man erst 



Digitized by VjOOQIC 



§ 22. Die Logaöden bei Pintlar. 275 

vollständig die lebensvollen Körper zertrümmert bat, um aus ihren 
Knochen nach eignem Gefallen Phantasie-Skelette zusammenzusetzen. 
Gegen eine solche Methode, die mit Recht die Anbänger des grossen 
und so besonnenen Forschers Hermann entrüstet und ihnen allen 
Glauben an die Rhythmik benommen hat, habe ich mich auf das 
Entschiedenste in der Einleitung ausgesprochen. Gerade dieses 
Vorwalten der Tripodie ist durch die historische Enlwickelung der 
Logaöden aus den Dactylen sehr erklärlich und liefert ihrerseits 
keinen unbedeutenden Beleg für diese Entstehung. 

2. Was die Gestalt der logaödischen Sätze anbetrifft, so ist 
vermöge des kyklischen Dactylus eine viel grössere Mannigfaltigkeit 
erreicht, als sie bei den Choreen möglich war. Hier diejenigen 
Reihen, welche einen besonders hervorragenden musikalischen 
Charakter haben; ein Verzeichniss sämmllicher Sätze gehört in die 
Metrik. 

I. Die springende Tetrapodie kommt in folgenden 
Formen vor: 

v,: _v> 1 1 l _w I_a» OL XI, Str. 6. — Dith. III, 5. — 

Nem. 111, Ep. 2. 

- w 1 1 i _ ^ I- All Pyth. V, Ep. 8. 

^ ^ wiul _ ~ l-All Pyth. II, Str. 7. — V, Str. 11. 

_w Il_Iv,wv>1_aII Nein. III, Str. 2. 

-~ w li I _ v, l_ All Ol. I, Str. 7, Ep. 3. — XIV, 9. — 

Pyth. Vm, Sir. 5. — X, Str. 2, Ep. 3. — Nem. DI, Str. 1. — 
Dith. Ol» 11. 

>--^w ii I -^ I_aIJ Ol. IV, Str. 8. 

v/ivwwlLl -vu lu » Dith. III, 8. 

_w Il_i -%,w l-Ali Pyth. V, Str. 11. 

« i -^ *, U^vIlB Ol. IV, Sür. 2. 

wi u. 1 1 l _~ I u- H Pyth. VU, Ep. 2. 

Die springende Hexapodie hat die Formen: 

w:-^ w lu. I— wlu-l ~ v> I — All OL XI, Str. 1. 

v,: ! i i 1 1 I __~ I — aO Pyth. V, Str. 10. 

~:_ w1l_1-^wIl^Iww^I_aII Nem. VII, Ep. 1. 

II. Bei der Annahme hinkender, hypermetrischer und 
überhaupt voll auslautender Sätze hat man sich, wenn sieden 

18* 
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Vers nicht schliessen, nach § 15, 1 vor Irrthura zu hüten; die 
schliessende Kurze (oder irrationale Länge) gehört in diesem Falle 
fast immer als Auftakt zum folgenden Satze, ob nun Wortcäsur 
häufiger oder seltner sei. So haben die Verse 5— 6 t Nem. Vü, 
Str., folgende rhythmische Cäsur: 

^i- vIlI ^üvywwl -<^w I __ ^ I __ a II 

w : — v> vx 1 1 I .v-»ll — v-» I u c» u I aI!| 

und wir verzeichnen ihre Vorderglieder als 

^ • _ w I l- l _ All und ^ : -^ v> 1 u. I _ aO, nicht als 
w :_ — 1 1 I w II und vy:^^lt_l_wH. 

Ebenso Ol. V, Ep. 2 __wIl_I_aIJ, nicht _wli_l_ wü. 

Ueberhaupt kommt die hinkende Tripodie nicht vor, ausser 
Isth. VI, Ep. 6, wo sich -^> ^ \ l_ | _ w ll findet Die gleichnamige 
Hexapodie ist ein dem Pindar, wie allen übrigen Dichtern unbe- 
kannter Satz. Aber die hinkende Tetrapodie und die hin- 
kende Pentapodie kommen in einem und demselben Sieges- 
gesange (und nur dort — ein neuer schlagender Beweis für das 
S. 76 Gesagte!) zusammen dreimal, und zwar dicht hinter ein- 
ander in der Epode vor, nämlich Ol. IX, 

>:_ > I -^ ^ I _ v, I L_ I — ^ n V. 4. 

■vwDlL Ls.1 V. 5. 

> I _ vl^vl -^ w I l_ l-wl V. 7. 

Ich will bei dieser Gelegenheit wenigstens einige Fingerzeige 
geben, die bei der Gonstituirung der Reiben zu leiten vermögen, 
obgleich es eine Anticipation der Metrik ist Die drei so eben 
citirlen Verse sind nämlich von der Art, dass Metriker nach dem 
alten Systeme ausrufen werden: „Jene hinkenden Sätze sind deine 
subjeetive Ansicht; ihr Rhythmiker könnt aus diesen Versen machen, 
was eueb gerade in den Kopf kömmt!" Ganz recht, wenn jemand 
mit einseitig gefassten Ansichten operirt Auf diese Art würden 
unsere „Tetrapodisten" z. B. ihre auch beliebten Hexapodien her- 
stellen können. Sie würden schreiben: 

> : _ > I -^ w I 1 1_ 1 1_ I — aI V. 4. 

-^~l L. I i_ Il_Il_I__aII V. 5. 

> :_i v>I-^^|^ w |i__Ii_|__aII V. 7. 
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Aber diese gedehnten Hexapodien sind aus dem einfachen Grunde 
falsch, weil bei Pindar und überhaupt in der Lyrik vor 
Aeschylus gar keine gedehnten Sätze vorkommen. Erst 
Aeschylus hat die gedehnte Hexapodie (§ 18, 7) und Telrapodie 
(§ ly, 2, IV), und zwar sehr sparsam angewandt, während Sopho- 
kles die nicht unüble Erfindung, die vorzüglich geeignet war, 
Effect zu machen, mit nicht zu verkennender Vorliebe anwendet 
(vgL die citirten Paragraphen). Es müsste sich doch auch gewiss 
Eine Stelle bei Pindar finden lassen, wo drei oder mehr synko- 
pirte Takte einander folgten. Und ist es nicht ganz gemäss der 
sonstigen historischen Entwickelung, dass so stark eflectmachende 
Formen erst spät auftreten und zwar dort zuerst, wo am meisten 
nach Effect gestrebt werden muss, nämlich auf der Bühne? Dieser 
eine Grund schon würde vollkommen jene Hexapodien als falsche 
Hypothesen erkennen lassen; aber es spricht noch ein anderer, 
eben so starker Grund dagegen. Sehen wir uns die erste Epode 
an (und die ersteh Strophen und Epoden pflegten ja naturgemäss 
dem Dichter am meisten vorzuschweben» während er seine Musik 
und seine Rhythmen schuf!); wie würden diese „hübschen" Deh- 
nungen zu dem Inhalte passen? 

[xal ayavopoc uncou] 
Säaaov xat vaoc urcoTcr^pov Tcavra 
' iyyeXfav tc£|xv|xj Tourcav, u. s. w. 

Das wäre eine beflügelte Botschaft, in der Weise besungen, wie 
Lessing die Trägheit verherrlicht! 

• • • wie • • • sau • • • er • • • wird es mir, 
Dich • • • nach Würden • • • zu besingeu! 

Noch könnte man eine andere Notirnng versuchen, wenn man 
nämlich wenigstens # die lächerliche Furcht vor der Pcntapodie ab- 
streifte: 

> :__ >l^> wl_ wl_ > I /v II V. 4. 

^v/L >l_ >l_ All V. 5. 

> :_wl-v wl^ v>l_ >I_aII V. 7. 

Doch auch diese ist aus zwei Gründen falsch, und zwar ist 
der erste ein historischer, der andere aus der Natur des Textes 
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entnommen, beides wie oben. Es kommt bei Pindar und 
selbst noch bei Aescbylus kein irrationaler Choreus als 
vorletzter Takt des Verses vor, und erst Sophokles hat 
diese Neuerung eingeführt. Freilich kann bei Logaöden auch 
in den ungeraden Stellen unter mancherlei Verhältnissen der Takt 
_ > stehen; aber gerade als vorletzter des Verses ist er affeclirt, 
indem man gezwungen wird, auch da, wo man leicht zum Ende 
eilen sollte, der Sonkung einen starken Nebenictus zu geben. Nur 
an Einer Stelle des Aeschylus habe ich, Eurk, S. 325, irrthöm- 
lich einen solchen Ausgang angenommen, SepL Hl, y» V. 2; aber 
hier sind die drei ersten Verse zu schreiben: 



: v^ I L_ II- wl_>l L_ I-.AÜ 

: L- 1_ wl-^ ^l_~l_ a]] 






£iz. 



Die Sache ist ganz zweifellos; man müsste doch, käme jener 
Ausgang bei Pindar und Aeschylus vor, öfter die Responsion __ ,> 
im vorletzten Takt der Verse bei ihnen finden: aber diese, häufig bei 
Sophokles, kommt bei jenen nur einmal neben Dochmien vor, Sept. II, 
ß, 4. Dann sahen wir bereits bei Besprechung des trochäischen Tetra- 
meters, § 13, 3, wie wenig man Oberhaupt in der letzten Partie 
eines Verses irrationale Takte ursprunglich liebte. Nun der Grund 
aus der Form des Textes , der zugleich einen positiven- Beweis für 
die Annahme des hinkenden Ausganges bildet, d. h. desjenigen Aus- 
ganges, durch den die beiden letzten Silben eng zu Einem Takle 
vereinigt werden und diesem Takte vermöge des starken Tones in 
seiner Hauptsilbe, ein grosses Gewicht gegeben wird. Wir sondern 
diesen Schlusstakt durch einen Strich ab. 

Ep. a , V. 4. Sraaaov xai vabc vTcorcre'pou | icavra 

5. (XTysXfav tc^juJkü l Tauxav, 

7. ££a£pe?ov Xapurov v£(iop.at | xaicov. 

ß', V. 4. Zfjvöc T6xvat< avarcumv i% \ alyvoLQ 

5. avrXov £Xelv. xeivuv | 5* fotfav 

7. apxa^ev 'IaTceTiovföoc | 9vxXa<;. 

y, V. 4. eiifjv eupTrjate7r}j^ dtva ] yeltöai 

5. 7cp6a<pcpoc £v Motadv | 81990' 

7. 8a7coiTO, Ttpofjevia y dpeT^t | x 1 •qXS'ov 
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b\ V. 4. c&TXivai' touto 8e icpoa^ipov | oftXov, 
5. 8p?rwv opuaai | ^apa&>v, 
7. suxetpa, Sefroyviov, opövr* | aXxav. 

Man sieht, wie schön der starke Ictus die Stammsilben der 
Schlusswörter trifft; unter den zwölf Fällen fallt er nur zweimal 
mitten in ein Wort. Nun sind aber gerade diese Schlusswörler 
durchschnittlich die allerbedcutungsvollsten im Verse, und es wäre 
wahrlich unschön gewesen, alle zwölf Mal diesen Ictus mit der 
letzten Flexionssilbe zu verbinden: rcavra, ravtav, xarcov, it-aiy- 
va£, foaav, qrorXac u. s. w., während nach unserer Einteilung 
derselbe auch da passend ßllt, wo der letzte Takt nicht von einem 
ganzen Worte gebildet wird: ££a(q>va£, dvayetö^at, mit den 
prosaischen Accenten stimmend. 

Dies wäre eine weitere Probe von der Anwendung der in 
§ 12 zusammengestellten Kriterien. 

III. Von der Pentapodie mögen noch die Belege für ihre 
beiden Gliederungsarten, wie sie am deutlichsten durch Synkope 
eines der mittleren Takte wird, zusammengestellt werden: 

A. 3 + 2 Takte. 

v> l \s I — vy w 1 1 . I — v-* I — A II 

OLIV, Str. 6. — Pyth.X,Ep.4. 

__> I -^w li_l -ww 1-aII ^J^wIlI ^ w 1_aII 

OL V, Sir. 1. Nem. VII, Ep. 2. 

v^:_>lwv>wlu-l _-v> I — a II 
OL XI, Str. 5. 

Ulvv^wlulws/J L II -w v> I _ w I I IwwuLaI 

OL XI, Ep. 3. Nem. VI, Str. 1. 

L_ I -vv lul-wwl L.0 s^i I I -w v^ I L_ I __ w I _A II 

OL XI, Ep. 4. Pyth. 11, Ep. 6. 

^v>^l— v/ll— l-^vyl — All -vwl« vlL.1 -u^ I l- II 

OL XI, Ep. 9. OL XIV, 6. 

B. 2 + 3 Takle. 

v>:_ wli_l -^ w I I_aII OL XI, Str. 2. 

-w,Il.Iw^^I^v,I i_ II Pyth. V, Ep. 6. 
v,i_ ^IL-Iv^wl l_ 1_aII Dilli. III, 14. 
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3. fm Allgemeinen sei hier noch bemerkt, dass fallender 
Ausgang bei Pindar verhältnissmässig seilen ist Während bei den 
übrigen Dichtern die Eurhythmie sehr häufig zur Annahme desselben 
fuhrt und so immer Verse und Perioden von tadellosem Baue und 
zugleich grössler musikalischer Wirkung entstehen, lässt sie bei 
Pindar vielmehr erkennen, dass voller und katalektischer Ausgang 
bei ihm bei Weitem das Gewöhnlichste ist. Und dies steht wie- 
der im besten Einklänge mit der historischen Entwicklung der 
Logaoden. Sie sind hauptsächlich eine Umbildung der Dactylen, 
und diese haben fast nie fallenden Ausgang. Auch die Choreen, 
welche die dipodischen Partien geliefert haben, entbehren in den 
ältesten Versen der Synkope im vorletzten Takte. 

Aus diesem Grunde treffen wir ihn in den dorischen Strophen 
Pindars so gut wie gar nicht Denn diese sind die allerconserva- 

tivsten Weisen, die ja selbst jene Takte l_ ^1 lt_ ^1 I 

bewahrt haben, aus denen sich später der %-Takt der Choreen 
entwickelte. 

4. Sollen die vom eurhythmischen Standpunkte aus in den 
jogaödischen Strophen Pindars gemachten Eintheilungen sich als 
stichhaltig erweisen, so müssen die grösseren Sätze mindestens 
auch eine ihrem Bau und Charakter entsprechende Stellung in den 
Perioden haben; und das haben sie durchaus. Hier für die beiden 
Extreme, die springenden und die fallenden Sätze die Regeln, wo- 
mit wir § 18, 2, 5 und § 19, 2, I. in zu vergleichen bitten. 

I. Zwar kann die springende Tetrapodie "auch ein 
Hinterglied zu einem anderen Satze bilden, doch nie 
zur fallenden und nie kann sie die Strophe schliessen. 

n. Die fallenden Pentapodien und Hexapodien sind 
stets Hinterglieder. Sind sie zugleich absetzend, so 
können sie auch sich selbst respondiren (Ol. XIII, Str., 
V. 2. 5). Vgl. § 18, 5, ffl. 

HI. Die springenden Hexapodien sind immer Vorder- 
glieder. 

Was sonst nöthig ist von Pindar zu wissen, wird in der Lehre 
vom Bau der Verse, Perioden und Strophen Erledigung finden. 
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§ 23. Die Logaöden der Dramatiker. 

1. Wenn wir in Pindars kunstvollen logaödischen Strophen 
sämmtliche Elemente vereinigt finden, welche zusammentraten, um 
diese mannigfaltigste aller Weisen zu bilden, so beginnt bei 
Aeschylus eine Classification der verschiedenen Reihen sich be- 
merkbar zu machen. Ein Process der Klärung und Sonderung 
vollzieht sich. Einerseits nämlich schliessen sich die dipodisch zu 
gliedernden Logaöden enger an die choreiseben Weisen an, indem 
sie in den entsprechenden Gesängen meist als Tetrapodien theils 
selbständige Strophen bilden, theils solche Perioden, oder als ein- 
zelne Sätze die letaleren entweder einleiten oder beschliessen. Wir 
werden diese Verhältnisse in Buch V näher besprechen, wo wir 
die logaödischen Uebergangsthemata besonders ins Auge fassen 
müssen. — Wo dagegen die Logaöden bei Aeschylus die Haupt- 
masse der Gesänge ausmachen, da ist die Tripodie nicht seltener, 
als die Tetrapodie, und ausserdem machen auch die Pentapodie 
und die Dipodie (in den Schutzflehenden) sich sehr bemerkbar. 
Diese Gesinge sind: Cho. ED; SuppL I (wo die Tetrapodie vor- 
herrscht). IV. V; Pers. IV; Sept Dl. VI. Es ist sehr bemerkens- 
wert!), dass in ihnen voller Ausgang der Sätze noch sehr häufig 
ist, obgleich auch das Bestreben, Tetrapodien durch fallenden Aus- 
gang herzustellen, bereits sehr deutlich hervortritt, wie denn z. B. 
die Silbe ncombination _ — _ ^ ^ _ -z? gewöhnlich _ 3 1 -^ v> I 
i_ I _ a II , nicht ^ l — ^ ^r l — i! zu messen ist. 

Nur über den allerbedenklichsten Punkt, dessen Erklärung in 
der Thal die grösste Schwierigkeit hat und durch den leicht das 
Bedenken derjenigen wach wird, die fest an den Silbencombina- 
tionen haften und nichts kennen als diese, muss ich hier ausfuhr- 
licher sprechen, nämlich über den Gebrauch der Logaöden 
neben Dochmien bei Aeschylus. Zugleich aber sind die da- 
bei vorkommenden Choreen zu erledigen. Schon Eurh., § 18, 
1 — 4 habe ich auf diese Schwierigkeiten aufmerksam gemacht. 

Sehen wir zuerst, was vom Standpunkte der alten Metrik aus 
mit den choreischen und logaödischen Tripodien in den dochmi- 
schen Strophen anzufangen wäre. Ich habe in den Schemen zu 
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Aeschylus wiederholt die Silbencombination ^ ^ ^ _ ^ ^ und 
v^wwww^— als eine Tripodie im %-Takt gefasst, und zwar 
in folgenden Versen: 

^ : — ^ I — ^ 1 1— II v> ^ w I _ ^ I _ a II Ag. V, 6 , 1. 



v> I w I L_ II v w 

uL ^li_!l 



-iiv'c:!) (S w- 2 - 



• ,, ,, , i X . K /L] Suppi. ii, 

w w v I -vy w I I II w v I >3^ w I A II \ ( . J j 

I w ^ w I _ v, i__aIK \j3^ v - «— « 



^ w W I W I L— II 4 



4—5. 



^^^i_ v,ii_ii^^ u i _^ i i_ u^^wiL-i-AOa) 010 ^ 1, 

3 y Ep. 4. 

UUU !- W !- A !| Prom. IV, Sir., V. 10-11. 

W I N-/ I W II J 

An allen diesen Stellen rauss auch der Laie, der weder den 
Bau der Verse noch den der Perioden und Strophen Wissenschaft* 
lieh kennt, unmittelbar fühlen, wie schön die ersteren gegliedert 
sind: Die Sätze W wuLv>L aü, v> :_ w I__ v^ li_ fi f 

\^ \J v I — o \-> I L-. II , v^ w wlv^ \> v-/l AU Und — w wl_ vi A ö 

entsprechen sich alle auf das Genaueste, auch .wL^Lvll 
macht im Ganzen keinen anderen Eindruck. Ist es nun wissen* 
schaft lieh, diese Sätze, .die überall, auch in Iogaödischen und 
choreischen Strophen, sich entsprechen, der Grille zu Liebe, Alles 
müsse Dochmius sein, was ein Dochmius sein kann, hier zu dem 
Allerverschiedensten zu stempeln? Da kommen denn jene uner- 
hörten, unaussprechlichen Dochmien mit zum Theil ffinfsilbigen 
Anhängseln zum Vorschein, welche wir § 15, 8 einer richtigen 
Beleuchtung unterworfen haben. Nun vergleiche man dagegen die 
köstlichen rhythmischen Perioden, welche sich nach unserer 
Einteilung Ag. V, g; Suppi. K, a und Cho. VI ergeben, wo auch 
nicht Eine Silbe störend und überflüssig nachklappt oder vor- 
schlägt, Alles dio schönste Harmonie und Uebereinsüminung zeigt! 
Auch in den Strophen Ag. V, c und Prom. IV wird jeder, der 
irgend Einsicht von dem bat, was poetische Form ist, sogleich 
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föhlen, wie die oben neben einander gestellten Sätze und Verse 
sich entsprechen, trotzdem die Periodologie fehlt. Ein Vcrständ- 
oiss jener kommatischen und monodischen Composilionen wird der 
dritte Band unserer Kunstformen eröffnen. Was ist aber der Be- 
griff, den die Metriker mit einem Dochmius wie mit allen übrigen 
rhythmischen Sätzen verbinden? Er fehlt überhaupt. Da nach 
ihnen mitten in Pindarischen Siegesgesängen Dochmien vorkommen 
können, warum sollten sie auch nicht in den Rhapsodien derlliade 
und Odyssee auftreten? Hexameter wie 

1 I ü I l II, 

_ ^ vi i n— w v>i i ii 

und einige andere können nach jenen ohne Weiteres als Dochmien 
„sequenti trochaeo" betrachtet werden: 






u. dgl. m. Das wäre in keiner Weise unmöglich, da Hermann ja 
16 verschiedene Gliederungen des Hexameters annimmt, je nach 
den 16 möglichen Worteinschnitten und Westphal ihm das Meiste 
nachbetet. Freilich zeigt sich Hermann wie immer als einen tiefen 
Denker, indem er (El. d. metr. p. 334 sq.) bei Annahme seiner 
Cäsuren ein Gefühl für die ethische Wirkung dieser oll dem Rhyth- 
mus widerstreitenden grammatischen Einschnitte zeigt, während 
Westphal, der ziemlich bis zum Begriffe der rhythmischen Reihe 
vorgedrungen ist, diese Theilungen als rhythmische auffasst, ganz 
gegen alle Regeln der Rhythmik. 

Während nun aber die Metriker einen Thcil jener Tripodien 
zu Dochmien zu stempeln vermögen, während sie die übrigen als 
fatale Anhängsel dulden müssen, was auch bei der Dipodie 
-^ ^ I— ^11 Sept. I, 5, V. 2 geschehen kann, so machen ihnen 
die neben Dochmien vorkommenden Tetrapodien schon weit mehr 
Mühe. Einen Theil derselben freilich können sie zu Dochmien 
nebsl Anhängsel zerarbeiten, nämlich die folgendeu, bei denen ich 
rechts die Producta angeben will, die nach Seidlerschen und Her- 
mannschen Grundsätzen herausgebracht werden könnten; die An- 
hängsel vorne und hinten schliesse ich wie in § 15, 8 in 
Klammern : 
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/v,l-v,l_.All (_> w siv, ^v, w_-(w_J 

Ag. V, 7, 2; Sept. I, 8, 6. 
_wI_aII Ag.V,5, 2. wvi^a7u_(^ J 

L_ I _ All Ag. VI, 5. (_) ^ _L w w — ir 

l— I /V __ w w _£. w -L iz?) 

; Suppl. VI, ß, 4; Sept. V, a, 3. ß, 2. 

l- I — a II Sept. IV, a, 5. ^ vi w «*. w ji (— ) 

^wl — All Sept.II, a, 5. _ W wjlw-l(ww_). 

i_ I — aII Sept.II, a, 6. (w)www-*-w-j£.(_) 

1 -^ w l_ wI_aII SeptIV, ß,3. LJ r ^w2ww 

l_ 1 - All Sept. IV, ß, 5. (_ w) JL v5 w __ ^r 

— ^ I ^ II Sept. IV, y, 5. <w_->_ ww_*Lw_£.(-> 

wIwwwt_wl_All Prom. IV, Str., V. 13. ( w _ w> www-i^. 

w I www I w l—AÄ Sept. II, Yf 3. (_ w) w w w -L w w 



w w I "OC \-» 

w I — w w 

VW I — w 

Prom. IV, 8 

w w I — 



Die übrigen, ganz ähnlichen, die z. B. nur von jenen dadurch 
verschieden sind, dass sie einen unaufgelöslen Choreus _ ^ haben, 
wo dort ein aufgelöster (^ ^ w) steht, sind dann schlechterdings 
nicht mehr zu bewältigen: sie müssen als eigene „ordines", oder 
wie sie sonst genannt werden mögen, geduldet werden. 



_ All Ag. V, C, 7. 

_wll Cho. VI, Ep. 9. 

_v.ll Cho. VI, Ep. 11. 

_ All Sept. II, a, 4. 

_aII Sept. H, ß, 4. 

II Sept. IV, ß, 6. 

_ A II Prom. IV, Str. 15. 



Mit den Pentapodien muss förmlich gewürgt werden, damit 
einige derselben zu Dochmien mit Vor- und Nachklapp werden; 
die anderen, bei denen zufällig keine Silbencombinationen vor- 
handen sind, welche sich eine so barsche Behandlung gefallen 
lassen, müssen dann wieder geduldet werden. Jene sind: 
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Ag. V, 5, 1. — e f 4. 

-vi L_ Ivvul_^l-Ali Ag.VI, 2. (_v>_J ^viv/lwU, 
— w I L— I — \j w I — v-» I — A U (_ w ) siw JL w u . 

Prom. IV, Str., V. 2. 

> • — w I — v-» I — v> w I _ w I — A II C— — w — vy ) _ ^y \~r JU w w* • 

Prom. IV, Sir., V. 7. 

Von der letzteren Art dagegen sind mehrere Pentapodien bei 
Sophokles. Bei den Hexapodien endlich ist diesem Verfahren eine 
Grenze gesetzt: sie lassen durchaus keine Dochmien aus sich her- 
ausschneiden, wie man an den Citalen § 18, 6 erkennen wird. 

Wir fragen nun, ob dagegen die logaödischen und choreischen 
Sätze, welche wir eigentlich gar nicht angenommen, sondern 
einfach als in den dochmischen Gesängen vorgefundene verzeich- 
net haben, nicht vollständig durch ihr zahlreiches Vorkommen ge- 
schützt werden? Ist es Wissenschaft, diejenigen mit Hängen und 
Würgen umzuarbeiten, die es dulden, während man doch ge- 
zwungen ist, eine grosse Anzahl dieser Sätze stehen zu lassen? 
Und ist das Methode, aus dem, was etwas ist, gewaltsam ein 
Nichts zu machen? Denn das sind jene Dochmien mit ihren An- 
hängen. Es sind aber die Choreen und Logaöden überall, wo sie 
neben Dochmien vorkommen, an ihrem rechten Platze. Sie ge- 
währen in der stürmischen Unruhe jener ewig wechselnden Takte 
die ruhigen Anhaltspunkte; theils bilden sie mit ihnen herrliche 
Perioden, in denen die auf- und abwogende Bewegung ihren an- 
genehmsten Abschluss findet; theils schliessen sie dochmische Par- 
tien als Nachspiele, gerade wie sie es bei dem anderen Metrum 
der höchsten Aufregung, den Choriamben thun; und in anderen 
Fällen unterbrechen sie den gleichsam schon überfliessenden Strom 
der Musik und führen ihn in sein Bett zurück. Wir werden die 
schöne Gesetzlichkeit, welche hierin herrscht, in späteren Ab- 
schnitten/ namentlich aber in der Lehre von den Monodien näher 
kennen lernen. 

2. Bei Sophokles sind streng zu unterscheiden die Logaö- 
den der eigentlichen Chorlieder und die in den kommatischen und 
monodischen Gesängen. Nur die letzleren haben den Reichlbum 
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der Pindarischen Sätze zu ihrer Verfügung. Die Dipodie isl be- 
reits § 20 besprochen worden; im Uebrigen lauten die Haupl- 
regeln : 

I. Die Logaöden der echten Chorlieder bei Sopho- 
kles bestehen fast durchgängig aus dipodisch zu zer- 
legenden Sätzen, und zwar aus Tetrapodien und Hexa- 
podien, neben welchen die Dipodie nur unter ganz be- 
sonderen Verhältnissen auftritt (s. § 20, 4). 

II. Die Tripodie ist seltener und kann nie am 
Schlüsse einer Strophe stehen. 

Sie hat viele Uebereinslimmung in der Anwendung mit der 
Dipodie; und wir bitten deshalb auch hier § 20, 4 zu vergleichen. 

Sie ist Mittelspiel, 0. B. V, 6; Ant I, ß, V. 3; II, ot, V. 4; 
III, ß, V. 6; — bildet die respondirenden Mittelglieder einer 
Periode, Ant. IV, 4; Phil. IV, Ep., V. 7—8; — oder sie ist Vor- 
spiel, Ant. II, ß, V. 1 ; — sie bildet Anfangsperioden einer Strophe, 
0. C IE, ß; VIII; — oder eine mittlere Periode, eine „Fuge", 
Aj. IV, a; 0. R. IV, a; Ant. VI, ß: VII, a; — wo sie aber die 
Hauptmasse bildet, da wird die Periode oder Strophe zuletzt doch 
durch Tetrapodien oder Hexapodien abgeschlossen, Aj. IV, ß; VII, ß; 
Ant. VI, o. 

IIL Die Pentapodie kommt nur zweimal als Vorspiel 
vor, EL U, Sir. und Trach. V, a; dann zweimal unter den 
Mittelgliedern, wird hier aber durch eine fallende Tetra- 
podie im Verse abgeschlossen, Phil, in, a, 3 — 4. 

Das Letztere geschieht, wegen des Charakters der Unruhe, 
den die Pentapodie mitten unter dipodiseben Sätzen haben muss. 
Vgl. § 21, 2. 

IV. Die Hexapodie tritt nie in halbirter Form auf. 

V. In den kommatischen Gesängen wird die Tri- 
podie und die Pentapodie ohne Einschränkung ange- 
wandt 

Die Pentapodien sind: 



-wv> l-^w 








-^*s w 


i — 1 






i— 1 



- A h Track VI, 7—8. 

_ Ali-' 

^v.I_aü El. II, Sir. V. 1. 
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-wl L 
_ wl L_ 



V> W w 



I*|) Aj-VI, 5.8. 



- Ali 



__,,) Aj.Vl, 14. 16. 

_ yvl! O.C. I; Anom. y, V. 1. 3. 5. 7. 



3. Aristophanes, bei dem wir einfach die Schemen zu 
vergleichen bitten, zeichnet sich dadurch aus, dass er fast immer 
die Strophen oder Perioden ganz rein baut, entweder aus lauter 
Tetrapodien, oder aus lauter Tripodien. Ein hübscher Wechsel von 
Pentapodien und Tetrapodien ist Eq. IX. Diese Einfachheil ent- 
spricht durchaus dem volksmässigen Charakter seiner Lieder. 



§ 24. Die Sätze der dorischen Strophen. 

1. lieber die dorisclien Salze kann vorläufig die kurze Auf- 
zahlung im Leitfaden, § 22, 2 verglichen werden. Bei Pindar, 
dessen dorische Stropheu als Muster betrachtet werden müssen, 
haben die Sätze folgende Frequenz und Anwendung: 





Dipodie. 


Tripodie. 


Tctrapo- 
die. 


Pentapo- 
die. 


Respondirendes Glied 
Vorspiel 
Miltelspiel 
Kachspiel 


112 mal 

35. 
13. 


140. 

2. 
22. 
10. 


152. 

16. 
16. 


94. 
3. 
5. 

7. 


Summe 


160. 


174. 


184. 


109. 



Aus dieser Tabelle, die mit der über die Logaöden, § 22, 1, 
zu vergleichen ist, wird sogleich ersichtlich, dass die dorische 
Dipodie eine ganz andere Stellung hat, als die logaodische und 
choreische. Sie ist fast eben so häufig als die Tripodie und 
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Tetrapodie, häufiger als die Pentapodie und wird keineswegs in 
besonders hervorragender Weise als nicht respondirendes Glied ge- 
braucht. Zwei Verse bei Pindar haben jetzt ihren Bau besser er- 
kennen lassen, 

Nem. VIII, Ep. f V. 6: 

l__ ^-1 l_w w I LJ II L_ w 1 > II w wl__v> v^lLJl — x]| 

ib. XI, Str., V. 5: 

_ w w 1 L_J 1 L— w ll_JÜL_ ^ I I— v> w I __"A"H 

Im Uebrigen liegen meine Schemen zu Pindar der Aufzählung 
zu Grunde. 

2. Das Vorkommen der Di po die wird direct bewiesen durch 
Ol. VII, Str., V. 3, wo _:•_ ^ I__t:II den ganzen Vers bfldeL 
Dann sind die 48 Stellen, wo sie Mittelspiel oder Nachspiel ist, 
sichere Beweise, so wie an vielen anderen Stellen die Periodologie 
ohne Annahme von Dipodien nicht herzustellen ist. Jene aber 
leitet namentlich in den metrisch so einfachen dorischen Strophen 
ganz sicher. Wir bitten hier» wie bei den anderen Nummern sich 
die Belege selbst zu suchen, die bei der Uebersichtlichkeit unserer 
Schemen ganz rasch zu finden sind. 

3. Andererseits wird aber auch das Vorkommen der Tetra- 
podien bewiesen durch Responsionen zwischen Sätzen mit echt 
dorischen und solchen mit dactylischen Takten. Es respondiren 

sich u_v>l li_- wl II und _w^l— ^^1—^ ^ ! II 

Ol. VI, Ep., V. 2; Isthm. ffl, Str., V. 5; ferner _:_ w r i 

_wwl_^^l II und Lwl li_l~i o Pyth. IV, 

Ep., V. 5 — 6. Offenbar könnte man die dactylischen Tetrapodieo 
hier nicht in zwei Dipodien theilen, was nolhwendig wäre zur 
Rettung der Periodologie, wenn man es bei den echt dorischen 
thäte. Ausserdem entscheiden die 16 Fälle» wo die Tetrapodie als 
Nachspiel vorkommt» während sie als Mittelspiel allerdings bei 
manchem Pausensatze auch als zwei Dipodien betrachtet werden 
könnte. In den wenigen zweifelhaften Fällen entscheidet das 
Ebenmass der Perioden. 

4. Dass statt der Pentapodien nicht Dipodien und Tripo- 
dien zu schreiben seien» geht aus ihrem Gebrauche als nicht 
respondirendes Glied (15 mal) hervor» wo sogleich die Periodologie 
aufgehoben wäre» wollte man in dieser Weise trennen. Debrigens 
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haben die dorischen Pentapodien einen schönen und regelmässigen 

Bau und bilden eine angenehme Vereinigung und Aussöhnung 

zwischen den beiden Hauptthemen ihrer Strophen (l_ ^ I l j 

i_ yy I II und _ w ^ l_ ^ ^ 1 ). j 

5. Wie verkehrt und unhistorisch obendrein es ist, mit Ge- : 

wall die dorischen Strophen in lauter Tetrapodien und Dipodien zu 

verarbeiten, ist schon in der Einleitung besprochen worden, womit ! 

§ 20, 6 zu vergleichen ist Nur über die (i&pa ax^paXa West- 

phals (s. S. 10) will ich noch einige Andeutungen geben. Auf drei 

Stellen nämlich scheint die Annahme einer „Krusis" der Instru- 
mente, welche eng mit der Melodie des Gesanges zusammenhinge, 

so dass diese ohne jene nicht vollständig wäre, einige Wahrschein- 
lichkeit zu haben. Wir treffen OL W, Str., V. 1, 6; VIII, Str., 

V. 6 und Nem. X, Str., V. 1 die Tripodien ^ wi Il_ wl 

R, ^~: ll~vl — 7^11 und v, ^ :_ w v, II- w l__..£.||. 

Diese Sätze würden nun durch jenes „Rumps" zu Tetrapodien 

und der Takt l- ^ hätte jedesmal so seine reguläre Stellung. 

Auch ohne an die Periodologie zu denken, lässt die Correct- 

heit unserer Kola sich unschwer erkennen. Die Tripodie 

IZ : J J I J f I J kt musikalisch gerade eben so 

verwendbar als jene: J H | J n | I; und wenn der gewöhn- 
lich „irrational" genannte Takt Lw in einer Tripodie an zweiler 
Stelle auftritt, während er bei Dipodien und Tetrapodien nur an 
zweiter und vierter Stelle bei Pindar vorkommt, so hängt dies 
eben mit dem Bau der Tripodie zusammen, welche natürlich nicht 
in Dipodien gegliedert werden kann. Uns scheint nun in dem 
Auftakte uv wie gewöhnlich die Kraft zu Hegen, den nächsten 
Takt zu beleben, so dass man hier die Schwere der zwei Längen, 
die äusserlich wie ein Spondeus aussehen, vergisst. Selbst aber, 
wenn eine ordentliche Silbe, kein blosses „Rumps" der Instrumente 
vor diese Tripodien gelegt würde, entständen Telrapodien, die ge- 
rade eben so ungebräuchlich sind, als jene Tripodien: __ w ^ | | ' • 

l_ v I _ . u. s. w. • Dann aber treffen wir bei Tetrapodien den 
zweisilbigen Auftakt noch häufiger, als bei Tripodien, auch einmal 
bei einer Dipodie, Fälle, wo Westphal durch seine Krusis sich ge- 
rade die beliebten Kola zerstören würde. ^ v> • _ ^ w | u 

Pylh. HI, Ep., V. 9; ^ ^ :i l_ v. v l_ ^ ^1 II Pyth. IX, 

Schmidt, CompotitioDsiehre. 1 9 
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Sir., V. 1, 3; ^ ui ^1 Il_ ^IljB Sem. VHI, Sir. 4; 

wm!uIl ol-JLJ — *1 ib., Ep. f V. 2. 

6. Die Ruhe und Feierlichkeit, welche in der Verbindung 
der ohne Zweifel sehr langsam vorgetragenen Takte J j N | J 1 1 
liegt, musste für die Epinikien Pindars als besonders passend er- 
achtet werden. Nie haben die Griechen nun in zwei- und vier- 
taktigen Sätzen die Folge der beiden Taktarten umgekehrt: es 

giebt keine Dipodie 1 1_ ^ II und keine Tetrapodie 1 1_ ^ \ 

II- ^H, woftr die Grunde aus § 9 u. s. w. tu entnehmen 

sind. Was aber eoUte gegen die ununterbrochene Folge von dor. D 
(l- vy) sprechen, da doch chor. D (__«) gerade so von den 
Tragikern mit Vorliebe angewandt wird? Dieselbe tragische Poesie 

mm , welche choreische Reihen wie — »1 — *>| — «m — ■ «*1t 1 ^v« 

schuf und welche die Dochmien erfand, hat auch dorische Verse 

wie die folgenden in Anwendung gebracht: _w^l_v^^l 1 

L-vyli_v>l «, > :i_jlt_jti_ vIl- v^üljI — Ten 8oph. 0. C. 

V, 0, V. 7—8. An dieser wie an anderen Stellen würde man, 
wenn man musikalisch so eflectvoBe Reihen verwürfe, die mit 
keiner metrischen Regel in Collision treten, nur zur Annahme von 
Formen kommen, welche die rhythmische Wirkung der ganzen Ge- 
sänge zerstörten. 

Bei Aristophanes kommt nur einige Male dar Takt l-w in 
daetylischen Weisen vor; dorische Weisen aber hat er nicht ausge- 
bildet, da ihr schwunghafter und zugleich feierlicher Gang wenig 
zu dem Wesen der Komödie stimmte. Ausserdem lag kein Grund 
vor, sie zum Gegenstande des Spottes zu machen, da die neuere 
Tragödie, gegen welche die Angriffe des grossen Komikers im 
Ernste nur gerichtet sind, die dorische Weisen so gut wie ver- 
schmähte. 



§ 25. Sätze der übrigen geraden Takte. 

1. Die ruhigen Dactyleil treten bei den Dramatikern ab 
Tripodien, Tetrapodien und Pentapodien au£ immer zu schönen 
Perioden geordnet, nie repetirt stichisch, wohl aber hin und 
wieder repetirt palinodisch. Etwas mehr Beweglichkeit kommt in 
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dieselben durch einzelne dorische Reihen oder Takle, die man hin 
und wieder beigemengt findet Man vergleiche bei Aeschylus: 
Ag. I, ol Ep.; IV t ß; Eum. IH, ß. y; IV, T ; VI, ß; VII; Suppl. I, 
öl ß.; Pecs. VI, a. ß. y., Ep. — und bei Sophokles 0. R. I, a. 
ß; 0. C. I, Anora. e; Trach. Vffl, y, Mes.; Phil. IV, Str. 1—6, 
Mos., Ep. 4—5. — Arislophanes hat manche Strophen aus Urnen 
gebildet, und er wendet sie meist an, den feierlichen Ton der 
Tragiker zu verspotten. 

2. Die COHCitirten Dactylen treten nur als Tetrapo- 
dien auf, und immer in repetirt stichischen Perioden; 
Tripodien und Pentapodien sind nur ein par mal unter besonderen 
Verhältnissen beigemischt, jene, zwei mittlere Glieder einer grossen 
Partie zu bilden, die dadurch den äusseren Schein (nicht aber 
das innere Wesen) einer palinodisch antithetischen Periode gewinnt, 
Phil. V, Ep. ß, 1 — 12; diese einmal als Nachspiel, El. I, a. 
Sophokles bat diese Dactylen zuerst ausgebildet; die übrigen Stellen 
bei ihm sind: El. I, ß, V. 12—15; Ep., V. 4—6; 0. C. I, 
Anom. g. Zuweilen treten dorische Formen daneben auf. — Bei 
Aristophanes finden wir diese Dactylen Ran. XVIII, 10 — 13. 
Auch Euripides hat sie angewandt. Ihr eigenthümlicher Zweck ist 
der, Klagelieder zu bilden. 

3. Echte Spondeen, über welche Leitf., § 10, in zu ver- 
gleichen, sind von den Tragikern nicht angewandt worden, da sie 
nur in feierlichen religiösen Hymnen ihren rechten Platz hatten. 
Ausser dem am bezeichneten Orte angeführten Anfange des Hymnu6 
an Helios von Dionysius finden wir Ar. Av. X grösstenteils in 
diesem Masse. Hier glaubt Rossbach (S. 106 sq.) Tcatovsc im- 
jtaeol zu erkennen; aber sene EintfaeiluDg ist ganz unmöglich 
Der zweite Vers lautet bei ihm 



Wenn wir Pausen im Sehlusstakle setzen, wo die Reihe kata- 
lektisch ißt, so ist immer das Verhältnis» , dass an deren Stelle 
auch Verlängerung der Silbe (Leitf,, § 11) treten könnte; denn — 
um diese metrische Regel liier vorläufig au erwähnen — minde- 
stens muss die Senkung des Taktes vollständig durch 
Silbea ausgedrückt sein. So können Choreen enden auf _a 

19* 
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und w ^ a , nie aber auf ^ a, wenn die Kurze keine Dehnung 
verträgt, z. B. in einem apostrophirten Worte wie jiiv\ Ebenso 
können Jonici im Schlusslakte eine einzelne lange Silbe haben, 
weil diese eine Viertelnote, l_j, tragen konnte; zwei schließende 
Kürzen sind aber so wenig bei ihnen wie bei Bacchien zulässig, da 
diese nicht Dehnung bis zur Senkung hin vertragen. (Also z. B. 
falsch: ^ • ^1 w I ^ ^ . ). In unserem Falle wäre es 

nun ganz verkehrt, zu dehnen euxal«;, weil so die stärkste Thesis- 
silbe zurücktreten würde vor der schwächeren; sonst aber ist der 
starke Takttheil nicht voll. Eher noch liesse sich denken, der 
Vers hätte Auftakt: 

$u | ööug' evxxcdaic eu [ yctit, 

aber dann müsste eine Dehnung bis zu sechs Hören gestattet sein, 
was wir in § 4 als unzulässig erkannt haben. Und weshalb in 
diesem Gedichte icafovec iizißarol, die wahrscheinlich in keiner 
der uns überlieferten Compositioncn vorkommen? Damit nach 
Rossbachs Annahme ein komischer Effect entstehe durch den 
Wechsel der leichteren (1_ ^ & w, i^i) und der schwereren 
(i i ) Päonen? Dieser wird erst recht gross, wo feier- 
liche Spondeen mit Päonen wechseln. Es war deshalb im Ganzen 
in dem Gedichte die Einteilung Bergks beizubehalten. 

4. In Betreff der Anapäste kann auf Leilf., § 31 ver- 
wiesen werden. Auch in der Komödie lassen die anapästiseben 
Telrameter, 

v77 : _ v~ I - v~ I _ — I _ , — II _ xz=r I _ -o^ I l_J I _ 7T II 

noch sehr wohl ihre Entstehung aus Marschweisen erkennen und 
sind, wie Westphal (spec. Metr., S. 88 sq.) nachgewiesen hat, hier 
überall „Kampfanapästen, nur (um mich der Worte Westphals zu 
bedienen) „ist es kein Kampf der Waffen mehr, zu dem sie ge- 
leiten, sondern ein Kampf streitfertiger Zungen." Auffallend ist 
allerdings die Synkope im vorletzten Takte des Paroemiacus, die 
keineswegs die Marschbewegungen regeln hilft, doch aber auch 
nicht stört (Leitf., S. 121 oben). Auch mir ist es wahrscheinlich, 
was der geehrte Recensent im literarischen Centralblatte 1869, 
Nr. 13, S. 361 annimmt, dass ursprünglich der Paroemiacus 
to- • _ w 1 __ — I l gelautet habe. So ist die Gliederung des 
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letzten Taktes vorzüglich gut gewahrt, es liegt eine gewisse Ent- 
schiedenheit und Bestimmtheit in dem Ausgange, die für eine 
kriegerische Weise ganz vorzuglich passt, und ausserdem ist, da 
doch die Marschweisen nur aus viertaktigen Sätzen bestehen, auch 
wo der Worttext nur bis zu drei Takten geht (Leitf/l. 1.), eine für 
den Gesang marschirender Soldaten durchaus wünschenswerthe 
Pause entstanden. Gerade in einem Liede, worin der Parömiacus 
lange Reihenfolgen ohne irgend eine Unterbrechung bildet, wie in 
dem Tyrtäischen 

*Ay«T, u Sitaprac euav&pou ^ ^ • I I \-k 

xoupoi rcar^uv icoXtTjrav etc. _ i _ ^ ^ I __ ^\> I I — 

ist diese Form der Sätze ausserordentlich wahrscheinlich, ja fast 
gewiss. Aber bei den Tragikern ist sie umgekehrt nicht anzu- 
nehmen. Da bei ihnen nämlich jede der Längen aufgelöst werden 
kann, so auch selbst die letzte beim Prosodiacus, so müsste auch 
an kritisch sicheren Steilen eine Auflösung der letzten Thesis der 
Parömiaci, ^ wl_^ v>l-wylw^7ll bei ihnen vorkommen; 
aber eben der gänzliche Mangel derselben ist ein Beweis dafür, 
dass sie die Parömiaci als fallende Tetrapodien massen. Ueber- 
haupt haben die längeren Noten sich erst bei der weiteren Ent- 
wicklung der Poesie nach und nach ein grösseres Gebiet erobert, 
wovon wir schon § 22, 2, II ein Beispiel gaben. Zur Zeit des 
Äeschylus und Sophokles also, davon kann man überzeugt sein, 
wurden die Parömiaci als fallende Tetrapodien gemessen und so 
gewiss auch ältere Weisen recilirt, in denen das Fehlen jener Auf- 
lösung nicht auffällig ist, da überhaupt in ihnen die Hebungen der 
Takle noch nicht aufgelöst werden. Von diesem Usus zur Zeit der 
grossen Tragiker zeugt übrigens auch das häufige Auftreten von 
Dehnungen in den monodischen Spondeen, die sich doch aus den 
Anapästen entwickelt haben. 

5. Die monodischen Spondeen sind von Sophokles zuerst 
in drei kommatischen Gesängen, El. I, y und Ep.; III, ß, V. 1 — 4 
und 0. C. I, Anom. 5 angewandt, von Euripides aber mit grosser 
Vorliebe weiter entwickelt worden. Sie werden specielier in unserer 
Lehre von den Monodien behandelt werden. 
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§ 26. Die Sätze der grösseren Takte. 

1. Da die grösseren, nämlich die */»-, %• und s / 4 - Takte 
höchstens als Tripodien auftreten, indem nur die Päoneo als Pen- 
tapodie, nie aber als Tetrapodie vorkommen (§ 14, 1), so ist 
über die Bildung ihrer Sätze in der Composilionslehre wenig zu 
berichten. Das Wichtigste über sie ist schon gegeben § 4. 5. 8 V 
2. 9, V— VII. 14, 8—9. 15, 5 — 8. üeber die Dochmien isl 
nachzusehen Eurh. § 18, dann Comp. § 23> I. Uebrigens- wird 
die Metrik, Band IV der Kunstformen, eine genaue Zusammen- 
stellung geben. Ifier mögen also einige vorläufige Notizen genügen, 
welche zeigen werden, dass auch bei diesen Metren die Rhythmik 
nicht zu ungebundenen Formen kommt, sondern überall feste 
Schranken findet, die in der Natur derselben begründet sind und 
eine willkürliche Behandlung der Strophen verhüten. 

2. Dass die päonische Pentapodie vorkomme, zeigen die 
Stellen Ar. Ach. IV, 9 und XI, 2, wo sie Mittelspiel ist Es ist 
aber kein Grund, sie in drei Sätze zu zerlegen, von denen der 
mittelste eine Monopodie wäre; denn das Vorkommen der Mono- 
podie ist durch nichts bewiesen und sehr unwahrscheinlich; höch- 
stens könnte man sie beim %- und %- Takte für zulässig er- 
achten, da beide neben einander in den sogenannten devaxXi^vot 
(Leitf. § 23, 2) vorkommen, der erste dieser Takte aber eigentlich 
♦»ine Zusammenfassung von zwei % -Takten ist. und so kommt 
denn wirklich die jonische Monopodie vor bei Euripides, Cyel. Ifl. 
4, wo die Gegenstrophe lautet: 

erci KuxXokoc aSeX^ouc« 9^pe ptoc, fctvs, yip\ aaxov £v5o£ poi. 

~ ~: wwl wv.ll w.wü >Ilja]| 

ö 

r 

Hiernach wird auch die Eurh., S. 229 in der Anmerkung 
bezweifelte Ein Ih eilung von Cho. V, Syst. a wahrscheinlich. — 
Slichisch kommt die päonische Pentapodie vor Ar. Eq. I, et, 
V. 1—3. Die bacchiische Pentapodie ist nicht vorhanden. — Ueber 



Digitized by VjOOQIC 



§ 26. Die Sitze der graueren Takte. 295 

den Gebrauch der Päonen und Bacchien in doclimiselien Gesängen 
gibt die Lehre von den Monodien Auskunft. 

3. Taktwechsel zwischen Päonen und Bacchien fiodet besot.- 
ders stark in den beiden Pindarischen Gedichten statt, OL II and 
Pyth. V. Dies steht mit ihrem enthusiastischen Charakter in der 
engsten Beziehung. Bei den Dramatikern aber herrschen strengere 
Gesetze. Bei ihnen können nur die Dipodien sich in beliebiger 
Ordnung entsprechen; und die bacchiische Dipodie hat dabei merk- 
würdiger Weise immer scheinbar die Form eines Dochmius; dass 
aber an allen Stellen (es sind deren vier) die Pcriodotogie hier 
einen Bacchius fordert, beweist, dass man an den einaekien Statten 
richtig aufgefesst habe. Es entsprechen sich: ^ • ^ v> _ ^ ! _ Sr If 
und ^:_^_>_w_ Cho. VI, Str., V. 5—6; ^ ^ ^ _i 
^w^—ll und w • o ^ _ ^ I — ** II EL VI; u-^w ~ ^ w I 

. Sr» und _ ~ -J _& AnL VDI, a, V. 8—4; _^, _i 

_ ^ __ll und ^ • w I Sr II Vesp. IX, 5 — 6. Aelrfch 

können sich grössere Verse entsprochen, wie 

9 

y^j '. _ W __ I _— W — I — \S II W I V/ W w/ — II 

und 

I v-zl sy w vs H wl — V^ H 



v> w vy I 



SepL 1, s, wo die Päonen Auftakt haben, um zu den Bacchien 
überzuleiten, diese aber ilinen folgen, nicht vorangrisa, um die 
Verbindung mit den dahinter stehenden Dochmien zu vermitteln. 
Sonst folgen die Päonen, als das strengere Metrum, den Bacchien, 

wie Ran. XVIU, 31 , wo > \ ^ \ ~ I - br II Anfangsglied 

einer grösseren rein päonischen Periode ist und 0. ß. in, 11 — 12, 
wo der gemischte Satz u)^^ w l«^^Lu _ II, wie man er- 
warten sollte, dem ordentlichen _v>_j_w-J_w_ll vor- 



Da der fünflheiiige Takt jezt höchst seilen mehr angewandt 
wird, so hat man ihn auch, aber mit Unrecht, in den griechischen 
Compositionen beseitigen wollen. Was würde da aber aus jenen 
so regelmässigen und schönen Strophen des Arislophanes werden, 
namentlich wo die verschiedenen Taktformen (__^wv^ und 
— w __,' auch v> ^ ^ __), wie häufig geschieht, mit einander 
wechseln? Und was wurde gar anzufangen sein, wo die Strophe 
_^w^, die Gegenslrophe _ ^ _ hat, z. ß. Ach. IV, 9: 
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_^_I__v>v3o-l— w v> w I __ w __ I _ vy — if und an manchen 
anderen Stellen? Wie wurden _ w Il_ und l_ I w v^ w l in 
Strophe und Gegenstrophe stimmen? In der Thal, es ist eine 
reine Unmöglichkeit, die päonischen Strophen zu Weisen im %- 
Takte zu machen. Man vergleiche, um Kenntniss von dem Cha- 
rakter der päonischen (Kompositionen zu gewinnen, bei Arislophanes: 
Ach. I. IV. Vin. XI; Eq. I. IV; Vesp. XII; Pax IL VII; Av. I. X; 
Lys. ffl. IV. V. VL VII; Ran. XVIII. 

4. Die Dochmien, deren Bacchius die Form E (l_j ^) hat, 
können, weil die höchste Erregung sich in ihnen ausspricht, nicht 
Nachsät* in einem Verse sein, sondern bilden entweder das Vor- 
glied, oder auch einen selbständigen Vers. Man vergleiche die 
Citate in § 4, 5. — Diese Stellung ist aber nicht nothwendig bei 
jonischen Sätzen mit einem Takte E, da die Senkung ^ ^ ein 
ziemlich bedeutendes Gegengewicht zu der langen Note der Hebung 
bildet. 

Zu bemerken ist, dass in manchen Fällen die Dochmien, welche 
Nachglieder im Verse sind, von fallendem Taktmass erscheinen; so 
ist z. B. Ant VIII, 8, V. 6 übereinstimmend in Strophe und 
Gegenstrophe Theüung, nicht Einschnitt: 

^ : v-* I — ^, II v-» 1 A II . 

Aber in anderen Fällen wechselt die Aneinanderfügung der Doch- 
mien in Strophe und Gegenstrophe, wie der Anfangsvers derselben 
Strophe > • W L, W II ^ I _ a II lautet, während die Gegen- 
strophe w : w I — v^,ll w l_ All hat. und noch an anderen 

Stellen treffen wir weder Stafpeoic, noch Topnrj, indem der zweite 
Satz rhythmisch (mit dem Auftakt) wie metrisch (mit der ersten 
Hebung) mitten in einem grösseren Worte beginnt Schwerlich 
also werden wir steigende und fallende Dochmien in ähnlicher 
Weise wie Jamben und Trochäen unterscheiden können. 
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Drittes Buch. 

Die Verse. 



§ 27. Begriff und Stammformen des Verses. 

1. Es sind bereits im vorigen Buche eine solche Menge für 
den Vers wichtiger Erscheinungen besprochen worden, dass es 
hier ausreichen wird, in einem kurzen Ueberblick die für den Bau 
des Verses normirenden Gesetze zusammenzustellen, ohne dass wir 
nöthig hätten, in Sinn und Wesen dieser Formen uns zu ver- 
tiefen. 

Ein Verständniss der Entstehung des Verses aus grammatischen 
Sätzen kann aus § 12, 1. 4 gewonnen werden. Heber die lnein- 
anderfugung der rhythmischen Sätze, welche den Vers bilden, 
handelt § 12, 6—11, § 15, 1 und § 19, 1; über signißcante 
Wortstellungen § 12, 12 — 15 und § 13, 5; über die Modulation 
der Vor- und Nachsätze und die daraus sich entwickelnde Melodie 
§ 13, 3. 6—9; über die Formen der Sätze, je nachdem sie den 
Vers beginnen oder schliessen § 18, § 19, 3; über mesodische 
Bildung der Verse und Nachspiele in denselben stehen einige 
Notizen § 20, 2 — 3. Und so sind noch manche Anmerkungen, 
die für das Verständniss des Baues der Sätze nothwendig waren, 
hie und da zerstreut 
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2. Der Vers ist eine rhythmische Reihe, die in sich 
einen befriedigenden Tonfall hal und deren Schluss 
durch eine Pause von unbestimmter Dauer bezeichnet 
wird. — Nur die Anapästen (worüber Leitf. § 31 und Comp. 
§ 25, 4 zu vergleichen), machen von dem letzteren eine Aus- 
nahme, indem sie, ihrem Zwecke entsprechend, am Schluss Üieüs 
ohne Pause sind, theils eine solche von bestimmter Ausdehnung 
(eine emmetrische Pause) haben. 

Die ältesten und ursprünglichsten Versarten bestehen 
aus je zwei Sätzen, die als musikalischer und rhythmi- 
scher Vordersatz und Nachsatz sich entsprechen; später 
werden auch Verse aus mehr als zwei Sätzen, aber mit 
bestimmter Gesetzlichkeit, gebildet, so wie auch ein- 
sätzige Verse nach und nach in Gebrauch kommen. 

Dass die Verse aus je zwei Sätzen ursprünglich bestanden, 
war schon wegen ihrer Eutwickelung aus den grammatischen 
Sätzen zu erwarten, die bei einer einfacheren rhetorischen Gestal- 
tung der Sprache fast nur als Vorder- und Nachsatz eine zwei- 
gliederige Periode bilden. Vgl. § 12. Der orasihaGsche Sinn der 
Verbindung ist § 13 entwickelt. Diese ältesten Verse sind der 
heroische und der elegische Hexameter und der trochäische Telra- 
nieter. Als einsitzige Verse treten zuerst auf der jambische Tri- 
meter und der Chotiarobus. 

3. Der einfachste und strengste Bau herrscht in denjenigen 
Versen, welche ia ununterbrochener Reihenfolge einander folgen; 
denn diese müssen einen voltkommen befriedigenden Rhythmus 
haben, da etwa vorkommende Unebenheiten weit davon entfernt, 
ausgeglichen zu werden, durch die folgenden Verse mir wieder- 
holt würden und so um so auffilliger erschienen und um so un- 
angenehmer berühren müssten, während doch die poetischen 
Formen auf das Gefühl einen befriedigenden und angenehmen Ein« 
druck machen soUea Diese „atichischeo" Verse — wie man sehr 
unpassend benennt — , ursprünglich mit halb musikalischer Modu- 
lation vorgetragen, dann mit wirklichen Melodien verseilen und mit 
der Leier beim Vortrage begleitet, stumpften nach und nach, ab 
kunstvollere Weisen in Gebrauch kamen, wieder zu reeilativen and 
endlich zu rein declamatorischen Versen ab. Vgl. Leitf. § 25. 

Als nun in der lyrischen Poesie die Verse ia matugfaRiger 
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Art mit einander verbunden wurden, um rhythmisch- musikalische 
Perioden grösseren Umfönges und mit kunstvollerem Tonsalze zu 
baden, da fiel die bisherige enge Scliranke: in der streng geord- 
neten Periode musste der einzelne Vers einen TheO seiner Selbstän- 
digkeit eiobüssen; er konnte Formen annehmen, die nicht voll- 
kommen mehr befriedigten, weil sie ihre Auflösung und Ergänzung 
in den übrigen Versen, mit denen sie zu einem grösseren Ganzen 
verbunden waren, fanden. Wir finden diese freie Gestallung der 
Verse am weitesten entwickelt bei Pindar; bei ihm mussten die 
Melodien nothwendig sich in kunstvolleren Formen bewegen, weil sie 
bei so oftmaliger Wiederholung sonst zu sehr ermüdet hätten. Da- 
gegen kehren die Dramatiker wieder zu einfacheren und strengeren 
Formen zurück. Sie können es, weil sie mit den Strophen 
wechseln, so dass auch die einfachere Tonweise, weil nicht oft 
wiederholt, sondern sogleich von einer anderen abgelöst, nicht er- 
müdet Vgl. Eurb. § 8, 7. Sodann aber ist die Steltang der 
grossen Dichter, über deren ComposÜionen wir handeln, eine sehr 
verschiedene. Pindar hat seine Gedichte ßr Könige, Tyrannen 
und überhaupt die vornehmsten aristokratischen Kreise eomponirt; 
er ist in seinem Fache ein Virtuose, der gewiss mit einem eben 
so mitleidigen Lächeln auf die volkstümliche Dichtung seiner Zeit 
berabgebtickt bat, wie unsere höfischen Dichter des zwölften bis 
vierzehnten Jahrhunderts auf die grossen National-Epopöen und die 
Volkslieder. Er selbst ist ans vornehmem aristokratischem Ge- 
schlechte, und es fallt ihm nicht ein, zu dem Volke sich herab- 
zulassen. So tritt denn eine kunstvolle Periodologie bei ihm ganz 
in den Vordergrund, die Verse aber, in der Volkspoesie die Haupt- 
sache, treten ganz hinter den Perioden zurück und sind mehr 
dienende als gleichberechtigte Glieder. Dies ist der allgemeine 
Charakter seiner Dichtungen. Aber man thut dennoch Unrecht, 
den Versen Pindars alle Gesetzlichkeit abzusprechen und ihre Kenn- 
zeichen auf den metrischen Ausgang , den dort gestatteten Hiatus 
u. 8. w. zu beschränken. Unter den Dramatikern haben die beiden 
grossen Tragiker, Auschytos und Sophokles, diejenige Stellung, 
welche Schiller in seiner Besprechung der Bürgerschen Leistungen 
von jedem Dichter fordert: ohne der hohen Kunst, welche sie 
repräsentiren, das Geringste zu vergeben, kehren m dennoch zu 
einfacheren und durchsichtigeren Formen zurück, deren Bedeutung 



. Digitizedby VjOOQI.6 



300 § 28. Gesetze for die fortlaufend gebrauchten Verse. 

auch ein grösseres aber wohl gebildetes Publikum zu fassen ver- 
mochte: sie suchen das Volk zu ihrem Standpunkte emporzuheben, 
und das ist ihnen ohne Zweifel in hohem Hasse gelungen. Aristo- 
phanes umgekehrt steigt, wie Schiller von Bürger behauptete, von 
seinem Standpunkte herab und bewegt sich fast ganz in volks- 
tümlichen Weisen. Während daher bei den Tragikern Vers und 
Periode einander etwa das Gleichgewicht halten, tritt bei dem 
Komiker der erstere bedeutend in den Vordergrund, so dass er 
sehr wenig sich dem Wesen künstlicherer Perioden anzubequemen 
hat, die letzteren vielmehr fast durchgängig aus einer Addition 
ganz ähnlicher oder gleicher Verse bestehen. Euripides endlich 
hat keinen reinen und mustergültigen Stil ausgebildet und, nach 
Effect haschend, zu den allerverschiedensten Mitteln gegriffen, so 
dass sich kaum ein allgemeines Urlheil über den Stil seiner rhyth- 
mischen Schöpfungen aussprechen lässt 

Demgemäss sind in der Theorie der Verse zuerst diejenigen 
Metra zu behandeln, welche in fortlaufender Reihenfolge angewandt 
wurden — mit Ausnahme später, alexandrinischer und römischer 
Bildungen, die überhaupt nie für den musikalischen Vortrag 
dienten — ; dann sind die Verse in den lyrischen Partien der Dra- 
matiker zu behandeln; und endlich erfordern die Verhältnisse der 
Verse bei Pindar eine gelrennte Darstellung. Verse, welche nur 
aus Einem rhythmischen Satze bestehen, bedürfen dagegen keiner 
besonderen Darstellung, da sie schon in der Theorie der Sätze 
besprochen sind.. 



§ 28. Gesetze für die fortlaufend gebrauchten Verse. 

1. Ehe wir zur Darstellung der bei den stichischen Versen 
herrschenden Gesetze übergehen, möge hier ein geordnetes Ver- 
zeichniss der gebräuchlichen Formen Platz haben. Ich werde 
weder über die Anwendung der einzelnen Arten sprechen, noch die 
unregelmässige Bildung des Anfangstaktes („äolische Basis", Leilf. 
§ 27) verzeichnen, da beide Sachen besser in der Metrik ver- 
handelt werden. Angedeutet aber habe ich die Basis durch die 
Bezeichnung ^ >. Es sind nur da Namen hinzugefügt, wo diese 
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nicht in einer Definition der entsprechenden Verse bestehen, son- 
dern als Vocabula propria angesehen werden können. 

A. Verse, die eine einfache stichische Periode 
bilden. 

I. Hexameter heroicus. 

_rxrl__^7l_. J77,II__^I__^H II 

pfijvtv SeiSe, ^ea, IlT)Xif)ia5ett 'Ax&^oc. IL in. 

avSpa jioi Ivveice, Mouaa, 7coXvTpo7cov, o$ |iaXa icoXXa. 

Od. in. 

II. Metrum Choerileum. 

__ vy v-> I \s vy I . __ • II v-/ vs I ___ v> w I — "A II 

yp Xfovo^, 9 ßaoiXeu^ *jv XoipiXoc ev Sarupotc- Choer. 

III. Tetrameter anapaesticus s. Versus Laconicus. 

^^:_^^l_x^r!__T^ri__, v^ll_ww!_^^l i_j l_7Cll, 

ursprünglich aber: 

wC S _ V-A_y I VA/ I «__ V>3" I , V^« II ___ V>^-/ I _-_ V>C7 I |j 

Vgl § 25, 4. 
otysT', o Sitaprac IvorcXoi xoupoi, tcotI xav *Apeo$ xfoaoiv. 

IV. Versus octonarius. 

_vL £i_wi_^.n_wi_£i_^i_wii 

xXföt |xsu, Y^povxo^ euÄeipa xpuaörarcXe xoupTfj. Anacr. 
V. Tetrameter trochaicus s. Versus septenarius. 

_ wi_£i_ v,i_£,ii_ wi_^i_~i_Aii 

di>|ii y Äup.* qxTjxavocffi XT]8sav xuxofieve. Arch. 

VI. Tetrameter scazon (claudus) s. V. Hipponacteus. 

_ wl__£l_ wl__<>,ll_ ^ I _ w I L_ I _ v> II 

Sxpi |iiv xpop-wc aptaroc, av^fau; 8s xsq&fivi. Anacr. 

V D. _ wl__£|_ wl__.3H_ vL wIl.I_ aB 

&rt (xoc xctXa rate xP^ ot01 ^ avürifioiciv 

{(iqplpijv ifcoiaa piop^av, KXatc ayaicaTa. Sappho. 
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vm _^i_><__^i_.£.ih_iwv,wi_wi_AH 

ouSiv idvt ^iqpfo* fuvaixoc apuxxtfrepov, 
otoi icup oi5* &' avaiMjc ouSepiCa mop&aXi^. 

Ar. Lys. 1014 sq. 
IX. Versus Boiscius s. oclonarius. 

3:_ w l_ ei_ J-, ^ II _ v^ I _ ^ J _ s^ I_aJJ 
Botoxo; & ätco Ku£txou, TcavToc TP a 9 e ^ tcouqjjuxtoc. 

X. 3 I v^ I 31 w<-_.3B_ w1_ v^ 1 I I A« 

xal (i))v raxXat f' l7rvtY6|XY]v ri arckayiiyaL, x<£7c&u(j.ouv. 

Ar. Nub. 1036 sq. 

XI. >:_ wl_3l_ wIl_,ü_ wL w 1 1 I ä II 

rov rajXov, ä 7citep rofap, xourovl <pvXa£ou. 

Ar. Vesp. 248 sq. 

xn. >•__ ^i_ v>it^i_, £u_ ^j._ wiL_i_ aü 

o Auxtioc Mevoixac ra xo$a tolSt' imscuv 

S^xe* t^ xipac toi 8töö|u xal fap&pip, 

2apoua, xoüc 8* otaroüs ?x ouölv 'EffrcepiTOL Cailim. 

XI1L Asclepiadeus minor. 

*.Z\-v wll_Jl-^ wl — w I _ A II 

?jXSr6C £x icepaxov ya£ £Xe9avx£vav 

Xaßav x5 ££9*0$ xptm&faw Sxov. Ale. 

XIV. ^:-^v.l-^ .L >,ll_ J 1 II 

'EpaqxovföY] XapfXae, %pr^i xoi ^eXotov 

4p&>» tcoXu ^CXxaür' £Ta(pav, xipijwai 5* äxouav. 

XV. Metrum Eupolideum. 

^!_£I-^~1l-.I!^3I_ £l_ vI_aII 
g> ürecojxevoi, xax&pö TCpJx; u|xa; <Xe\ft^pu£ 
xaX7|^7]j vr xov Aiovwov tov ix^pä^avra |is. 

Ar. Nub. 518 sq. 
XVI. Metrum Cralineum. 

• -vy w I _ e I 1 L_ . 11^ 3 1 — 3 I _ w 1 — A II 

Euie xiaaoxoctx' ava£, yaZp\ Spaax' 'Exftrofihqc. Cralin. 
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XVII. Der erste Priapeus. 

-wJ-v^i-^Ji U-^n-J-uv>Il_I_aII 

m aXka bCaxxa» Tp fyoua' oC xoXoxef rcpos ujxac 
X^ojxev. Eup. Col. 

XVIII. Der zweite Priapeus. 

^^l-^wl w iL— ,11^1 £l-svy w1l— 1_ aB 

•qpforifjaa piv ixpfou Xercrov jxucpbv dbcoxXdtc, 
oivon i* Iglrctov xaSov viv *' dßpöc ^posoffocv 
<JkxXXq icipcrÄa t?j qrfXf) xo|A.agav TcatÄt aßpTJ. Anacr. 

XDL Der dritte Priapeus. 

2*ai_^i-w^iL_ f B_wi-v,wiL_i_A0 

ov jUßiA°C> u tsXeral *co5 vfa> Aiovucrov. Eupbor. 

Xafpexs, 7cavre$ 2reo£, TcoXußörov rcovrfav S^pctpov. 

Cratin 
XXI. ^^Iu.I^wIl_,II-^wI-_w!l-_I_aII 

btvxi wv, aßpal XaptTsc, xaXX6cop.o£ rs Moiaai. 

Sappho. 

XXH. w : . w vy ^iL-l^/u iL— Il-vy w !__ ^ iL— I_ All 

dva7c£ro[xai 5t) Tupöc "OXujxtcov ircepu-ysöoi xouqpotc 
5ta tcv Ipot' • ou yoip fyiot tcom£ £WXei owt]ßav. 

Anacr. 

XXIII ^'-^^Il-I-w^Ju-D-^v^J— — 1 1 I aH 

sujAopfbrip« MvaoiWxa to$ arcaXac rupiwöc 
aaapor^poü;, ou5a|t* &c* o 'pdvva, a^ev tuxofoa. 

Sappho. 

XXIV. Galliarabus. 

v vi ^ v>l , v> w II v> wlU All 

Substiluirung des Dichoreus für den Jonicus, Zusammen- 
zieluwg des Auftaktes und der Senkungen und Auflösung der 
Hebungen im Dichoreus ist gestattet, z. B. 
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alt ftrcea rcaTayeixai xal xaX**a xporaXa 
_:__w v^ w w I , __U_w v^ w ^ Iuj aII, d. h. 

JiJ; s J3/UJ»JIIJ/ < n;iJ-'l!> — 

jij jiji UJ.JH jji.n lmi. *«*•• 

XXV. Diroeter creticus. 

auTojxata icavr' dyofra T^5rf ye 7cop££*cat. 

Ar. Ach. XI. 

B. Vers«, die eine repetirte stichische Periode 
bilden. 

rjj x^^T) P-^öTtxa AtjjjnrjTpf ts xal üspöe^vn xal 

KXufjiv^ ra Sopa. 

C. Verse aus einem längeren Anfangs- und einem 
kürzeren Schlusssatze. 

xxvn. a-^ai^wiL-i-.a.i^ai-^wi—Ai 4 + 3. 

<ü xaXXfori) tcoXi rcaacSv, oaac KX&v fyopf, 
<S$ euSa^ov Ttporepov V •qcÄa, vuv 54 te piaXXov edeu 

Eup. 

XXVIII. ^wI^I-v^I^IUcejs.I-aI 5 + 2. 

outs Atoc ßpovratc 2aXjxuv&<; 4)pias ß(a, 
aXX' e^ave \J>oX6svti &a|uura 3*o5 9p£va ß&ei. 

Luc. Trag. 312 sq. 

D. Verse aus zwei längeren Sätzen, denen ein kür- 
zerer als Schluss folgt. 

XXIX. ^l^|-^^|_wlL_ll^^l-^v^l_^l_^ll l_AÜ 

4 + 4 + 2. 

(iap|A.a(pei bi (lifoc Sojjloc x*Xxq>* icioa 5' "Apfl xßxo- 

qnjtai orfya. Ale 
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E. Mesodisch gebaute Verse. 
XXX. Asclepiadeus major. 

^^1 — - wli ll~w wl i , H — ^wl v^l_^H 3 + 2 + 3. 

(jiiqSiv fiXXo 9utsu07)C icpdrepov 5ev8peov a\kic£ko. Ale. 

XXXI. ^ai^w"li_o^wlL-0^wlL-l-All 3 + 2+3. 
xoctfrvaoxei, Rfrlpi)', aßpoc "A&uvic, t£ xe ^eqxev; 
xarniTCTsa^s xdpat xal xaTspefoeofo x^ TC)va ^- Sappho. 

XXXII. ^3l-^^lL_ll-^^lL_n-^v.l-v,l_ wl 3 + 2 + 3. 
tov oxv)fvov MeXav&ocou 90VOV aC Tcaxpo^vöv SpiÜToi. 

XXXIIL -^ wlL-1-^^lL-.ll-v, wlL-ll-^ v>l__ wlt_l_Ali 

4 + 2 + 4, 

5a{[xove<; euufxvoxatot, $oiß£ xe xal Zeu, SiSupiov ysv- 

apxaL Callim. 

xxxiv. ^ai-^ wiL_n^ wIi_i-v,~ii_i-^~i_^i_aii 

3 + 4 + 3. 
Kpovföa ßaotX^oc yevo;, Alav, tov aptatov raS* 'AxiXX&t. 

2. Hier zunächst einige Bemerkungen über einzelne der ver- 
zeichneten Verse. Es ist von einigen nicht gewiss, dass sie in 
fortlaufender Folge in ganzen Gedichten gebraucht seien, doch sind 
diese zwei oder drei Verse durchaus in ihrem Baue in Ueberein- 
stiromung mit den übrigen, so dass es von wenig Gewicht ist, ob 
sie in der classischen Zeit „stichisch" gebraucht wurden oder nicht. 

Zu den Beweisen für den fallenden Ausgang, den wir in Nr. 

(D.) vn. x. xl xn. xvn. xvm. xix. xx. xxi. xxn. xxiii. xxvi. 

XXVD. XXXI. und XXXIII treffen, gehört auch, dass die einen ganzen 
(synkopirten) Takt bildende lange Silbe (l_ oder l_j) nie in zwei 
Kürzen aufgelöst vorgefunden wird. Die fallende Tripodie, welche 
eher auffallen könnte, als die fallende Tetrapodie, wird in Nr. XXXI, 
wo sie allein vorkommt, nicht nur durch die Periodologie be- 
wiesen, sondern ganz besonders wahrscheinlich durch den Zweck 
des Metrums, das ein threnodisches ist, bei dem diese Dehnung, 
die in der Tripodie einen ganz anderen Charakter hat, als in der 
Tetrapodie und Hexapodie, sehr bezeichnend ist. 

Schmidt, CompositioDslehre* 20 
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Der erste Satz von XXVII muss zwar „ fallend " genannt wer- 
den, seiner äusseren Gestalt nach, ist aber eigentlich gerade das 
Umgekehrte. Vgl. § 19, 3. Es geht mit dieser Benennung wie 
mit anderen, die einer äusseren Form nach ihrem häufigsten Ge- 
brauche gegeben werden: sie sind in vielen Fällen unpassend und 
doch sehr schwer durch allgemein passende Namen zu ersetzen. 
So ist eigentlich auch der Ausdruck „Hebung" und der andere 
„Senkung" in den steigenden Takten gar nicht zutreffend! — 
Uebrigens zeigt der letzterwähnte Vers so recht deutlich die Syn- 
kope des letzten Taktes. Was wäre der Vers 

Auch die Hetriker kommen hier um irgend eine Pause im dritten 
Takte gar nicht weg; jede Pause, die einen bestimmten Takttheil 
ergänzen soll, ist aber gerade in diesem Verse, wo die Wortein- 
schnitte so verschieden lallen, ganz leicht als verkehrt nachweisbar. 

Die Einschnitte und Theilungen der Verse habe ich oben, je 
nachdem sie mehr oder weniger constant auftreten, durch ein 
Komma oder einen Punkt angegeben. 

3. U eberblickt man das obige Verzeichnis«, so fallt sogleich 
ein bedeutsamer unterschied der grossen Mehrzahl der Verse von 
den gewöhnlichsten deutschen Bildungen auf. Unter den 34 Vers- 
arten sind nämlich 31, in denen eine strenge Periodologie herrscht, 
wie sie später in höherer Vollendung in der strophisch gegliederten 
und besonders der chorischen Poesie wieder auftritt; 26 dieser 
Verse (die Classen A und B) sind stichische Perioden, in denen die 
Sätze genau dieselbe Zeilausdehnung haben; die übrigen 5 
(Classe E) sind rein mesodische Perioden. Hier entspricht also 
jedesmal die Tetrapodie als Vorsatz nur der Tetrapodie, nicht der 
Tripodie als Nachsatz u. s. w. Gerade die unigekehrte Erscheinung 
ist das Gewöhnliche bei uns. Schon der Nibelungenvers, in seiner 

Stammform _: l 1 1 1 1 , U l l__**ll, hat den 

Bau 4 + 3, und so gebt es fort durch die meisten Volksweisen, 
wo man sich, um das richtige Verhällniss zu begreifen, nur nicht 
an die Schreibart in verschiedenen Zeilen kehren darf. Schon der 
Hexameter und der Tetrameter haben den eben erwähnten Bau. 
Was aber die drei Ausnahmen, Nr. XXVII— XXIX, betrifft, so sind 
die Verhältnisse in ihnen eigentümlicher Art. Nr. XXIX nämlich 
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besteht auch wirklich aus einer stichischen Periode, 4 + 4, zu der 
nur noch ein zweitaktiges Nachspiel tritt, und gehört deshalb, 
streng genommen, gar nicht unter die Ausnahmen. Nr. AXV111 
besteht im Wesentlichen aus einer Penlapodie, die, wie mehrfach 
erwähnt, in sich ohne volle Befriedigung, eines Machspieles bedarf. 
Wir haben also eigentlich einen Vers aus nur Einem (conslituiren- 
den) Satze, der gleich dem letzten Verse der sapphischen Strophe, 
durch eine Dipodie „ aufgelöst " ist Aehnlich liegen die Verhält- 
nisse in Nr. XXVII. Die Tetrapodie mit ihren am Schlüsse stei- 
genden und zugleich langen und kräftigen Noten, das hervor- 
ragende und Hauptglied des Verses bildend, bedurfte einer passen- 
den Auflösung, die in einer rasch abbrechenden, katalektischen 
Tripodie am besten gefunden war. 

So finden wir denn selbst in derjenigen Poesie, die nicht 
Rücksicht zu nehmen hatte auf gleichzeitige orchestische Schwen- 
kungen, das für die Eurhythmie so wichtige Gesetz von der 
gleichen Ausdehnung der einander respondirenden Sätze fast durch- 
gängig bewahrt. Nur zweimal in 34 Fällen ist eine Form ge- 
wählt, die musikalisch zwar ansprechend ist, aber nicht genau 
jener orchestischen Forderung genügt Wir erklären uns diese 
Erscheinung ganz leicht aus der Leitf. § 25 . besprochenen Ent- 
wickelung der Poesie vorzüglich aus Tanzweisen. Nun ist aber 
das Metrum Nr. XXVIII nur eine spätere Grille, da ältere Beispiele 
gar nicht nachweisbar sind. 

Der classischen Grätität gehören also 33 Nummern an, von 
denen 32 streng periodologisch sind und nur Nr. XXVII derartig 
abweicht, dass eine Tripodie der Tetrapodie folgt Hier scheint 
eine Nachbildung der Harschweisen vorzuliegen und der vierte Takt 
durch eine emmetrische Pause vervollständigt zu sein, ganz wie in 
unserer Poesie: 

^fl_^l~ wiL-i — .£ii_£i-^ vI-aIä u. s. w. 

Wir sehen, dass wir ganz recht thun, wenn wir die selbst in 
der grösstenteils recitativen Poesie so ausserordentlich vorwaltende 
Responsionsart (32 gegen 1!) für die chorische Poesie als allein 
normirend annehmen. Mögen also in ihr Verse aus Tetrapodie + 
Tripodie vorkommen: in den Perioden muss das Grössenverhält- 

20* 
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niss streng wieder hergestellt werden. Eine solche Annahme ist 
auch durchaus historisch. Niemand wird in Zweifel ziehen können, 
dass es früher einen Gesang, als eine Instrumentalmusik gab, d. h. 
mit andern Worten, dass die Menschen früher eine Zunge und 
Lippen, als eine Leier oder Flöte halten. Folglich mussten sie 
auch schlechterdings ihren Tanz (der sehr frühzeitig geübt wurde) 
vollständig nach dem Gesänge regeln. Wo einige Töne der Leier 
nachgeschlagen wurden, da tanzte man nicht nach ihnen, sondern 
stand so lange still, als der Gesang pausirte. Dass dies auch in 
der classischen Zeit noch stattfand, dafür zeugt die gesammte 
chorische Literatur, deren Gliederung unmöglich hätte gefunden 
werden können, wenn dieses Gesetz nicht in ihr geherrscht 
hätte. 

4. Die Gesetze, welche sich aus der obigen Zusammenstel- 
lung erkennen lassen, und die keiner weiteren Begründung mehr 
bedürfen, zumal sie auch im Wesentlichen den kunstvolleren Com- 
positionen zu Grunde liegen, sind folgende: 

I. Die stichisch gebrauchten Verse haben in ihren 
Sätzen stets dasselbe Taktmass. 

Westphal (Aligem. Metr., S. 559) glaubt in dem Metrum 
Nr. Yin einen „trochäisch-päonischen Tetrameter 1 * zu erkennen, 
nach unserer Schreibart: 

Eine solche oder irgend ähnliche Versbildung kommt in der 
gesammten Literatur nicht vor; vgl. § 29, II. In unserem Falle 
würde in der langen Stelle bei Aristophanes, Lys. 1014 sq. ein 
einziger Fall, wo __ ^ _ statt __ ^ ^ ^ stände, zu Weslphals 
Gunsten entscheiden und damit fast die ganze Lehre vom Verse 
aus den Angeln heben, denn unmöglich könnte man im rein chorei- 
schen (nicht logaödischen) Masse bald 

bald _ wl_£l_ ^I_£Ul_I o_ l_ ^I__aII 

messen: der Takt ^ ist nicht choreisch. Aber dass eben ein 

solcher Wechsel nicht vorkommt, entscheidet auch nach der 
anderen Seite. 

Als Ausnahme darf nicht betrachtet werden, wenn, wie in 
mehreren Nummern, der Vorsatz logaödisch, der Nachsatz choreisch 
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ist: die Ausdehnung der Takte ist ja dieselbe und ausserdem ist 
die grössere Rübe im Rhythmus des schliessenden Satzes ganz der 
Regel gemäss. Eben so wenig ändert das Auftreten der Dichoreen 
im Vor- oder Nachsatze jonischer Verse, da sie ja schon im selben 
Satze einen Wechsel hervorbringen, an dem man keinen Anstoss 
nimmt Vielmehr hormirt: 

II. Der Schlusssatz hat zum Anfangssatze ein ähn- 
liches Verhältniss, als in den grösseren Perioden: 
springende Sätze gehören in den Versanfang oder 
dienen als Hittelspiele (Kr. XXI, XXII, XXUI, XXVI, XXXIH, 
XXXIV); fallende Sätze schliessen (passim) und stehen 
nur unter besonderen Umständen und in besonderer Be- 
deutung als Vorglieder (Nr. XXVII, vgl. oben); repetirte 
und wechselnde Reihen (wie man die logaödischen Sätze aus 
-v ^ und _ v> nennen kann) stehen beliebig. 

Speciell für die stichischen Verse gilt noch das Gesetz, dass 
der choreische Satz, wo er mit dem logaödischen zu- 
sammentrifft, ihm folgt, nicht vorangeht 

HL Die fortlaufenden Verse bilden itamer eine 
stichische oder eine mesodische Periode; nur bei der 
ersteren kommt ein Nachspiel vor (Nr. XXIX); Vorspiele 
sind nicht in Anwendung. Ausserdem ist bei Logaöden 
gestattet, dass der Nachsatz als Tripodie einem vier- 
taktigen Vorsatz entspreche (Nr. XXVII). 

Der in letzterer Art gebildete Vers hatte vermuthlich em me- 
trische Pause gleich den modernen Weisen, während in der 
chorischen Poesie solche Verse durch die Periodologie ihre volle 
Befriedigung finden, indem z. B. zwei derselben eine palinodischc 
Periode bilden, so dass hier nirgend eine emmetrische Pause an- 
zunehmen ist 

IV. Treten mehrere Sätze zusammen, um einen ein- 
zelnen Vers zu bilden, so darf keiner derselben die 
Grösse einer Tetrapodie überschreiten. Vgl. § 29, IV. 
§30, L 

5. Bemerkenswert ist, wie sehr die fortlaufend gebrauchten 
Verse, wenn sie längere Partien bilden, bei den Dramatikern die 
beweglichen Takte (Form B, s. S. 90 sq.), lieben, üeber die 
concitirten Daclylen haben wir bereits § 25* 2 gesprochen. Ganz 
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ebenso aber finden wir die päonischen Tetrameter, wo sie längere 
Partien bilden, bei Aristophanes behandelt. Man vergleiche die 
Schemen zu Ach. XI und Vesp. XII. Dies hängt genau mit dem 
Wesen und Zwecke der einzelnen Perioden zusammen, und man 
erkennt hieraus leicht, dass in der chorischen Poesie auch lange 
scheinbar recitative Folgen ihren ganz bestimmten rhythmischen 
und musikalischen Werth haben. Warum nämlich treten nicht die 
verwandten Taktformen auch bei langen choreischen Folgen auf, 
die wir so häufig bei Aristophanes treffen? Weil Choreen nicht 
die Aufregung bezeichnen, welche in verschiedener Weise durch 
concilirte Daclylen und durch Päonen zum Ausdrucke kommt. Es 
gibt also in allen diesen Sachen keinen Zufall, sondern nur Ge- 
setze. Vgl. § 33, 6. t 



§ 29. Die Verse der Dramatiker. 

Da uns bei den Dramatikern ein reicheres Material vorliegt, so 
können wir manche der Regeln genauer fassen, trotzdem, wie oben 
bemerkt, die Bildung der Verse hinler derjenigen der Perioden 
zurücktritt und daher etwas freier wird. 

L Die verschiedenen Sätze, aus denen ein Vers be- 
steht, müssen gleiches Taktmass haben; nur können natür- 
lich Takle gleicher Dauer wie Logaöden und Choreen wechseln. 
Vgl. § 28, 4. 

IL Den stürmischsten und unruhigsten Takten der 
griechischen Musik, nämlich den Choriamben, Päonen, 
Bacchien und Dochmien, kann ein Nachspiel im logaödi- 
schen oder choreischen Masse folgen. Jede andere Ab« 
wechselung im Taktmasse ist innerhalb des Verses aber 
nicht gestattet, auch nicht bei Vor* und Nachspielen. 

Für den angegebenen Wechsel, der von vornherein wahrschein- 
lich ist durch seinen musikalischen und rhythmischen Werth, sind 
die Beispiele bei Aeschylus: 
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-^ ^ I v^ I » . I aII 



Mavctc ficXa^sv icpofipov "Aprepitv ßars x^ova ßdbcrpotc e*7a- 
xpouaavtac ^Axpe&ac fcaxpu jw) xaTOtöxtlv. Ag. !, 8, V. 9. 



Saxpux&uv ix 9psvo$, a xXatopifraioiv |uvföu talv&e Suotv 

avaaoatv. Sept. VIH, y, V. 8. 

Aeusserlich sehen solche choriambische Verse den logaödischen 
wie Nr. XXXIII, § 28, ganz ähnKcb. Aber ihr Ethos ist ein ganz 
anderes; man vergleiche den Commentar zu Ag. I, Eürfa., 8. 147 — 
159; nur aus dem Studium der ganzen Composiiiouen kann man 
lernen, denn auch die Rhythmik ist kein Flick werk, sondern ein 
Ganzes. Wir finden aber schon in der eben eitirten Nummer 
einen ganz anderen Zweck des äusseriich und für blosse Melriker 
gleichen Masses: während nämlich in den Aeschylelschen Stellen 
die furchtbarste Aufregung und Verzweiflung gemall wird, treffen 
wir die springenden Logaöden (denn es sind keine Choriamben) 
bei Kallimachus in einer Hymne angewandt. Zudem zeigt die 
Siibencombination __ ^ ^ _ auf das deutlichste ihre logaödische 
Geltung schon in allen übrigen fortlaufenden Versmassen, worin sie 
vorkommt, Nr. XXX, XXXI, XXXII und XXXIV in § 28, während 
andererseits die echten Choriamben durch ihr Zusammentreffen mit 
Jooici, Soph. 0. R. II, Str. ß unzweifelhaa ihre Geltung als %- 
Takle documentiren. Gerade unsere Metriker, indem sie nur die 
.äussere Form beachten, kommen dahin, sie so gut wie wegzu- 
leugnen; da wie überall, so auch bei ihren Choriamben, die ver- 
schiedensten Sachen in dieselbe Uniform zu stecken sind, so kom- 
men sie zu jenen wunderbaren ldentificirungen, von denen ich 
S. 5, oben, eine Probe gegeben. 

_ ^ _i_ ^ — u-w ~i— wi_Aii 

avtfaotv' w<; thrffc (laTpofovoo 5ua£. Eum. II , 14. 

wi ^l_, vllv w__wli_ll-^wl w Il-I_ a II 

Svoayvoic 9pea(v, Mopaxtc ßcxe, ßu|i£v aMyovtds ovWv. 

Soppl. VI, ß, V. 4. 
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>-/ l w vx __ o I v^» o» , \*r II v^ vy __ s^ I __ v^ , II — — v> II — __ vy , II 

l_l-%, w l_ All 

t£ *ot£ \l> <o Kpovie TCal, t{ tcots xataS' frtffcu&zc eupuv a|iap- 
Toutfav iv iri)|JLoauva^; Prom. IV, Str., V. 5. 

Wo Seidler und Andere dagegen Verse gefunden haben wollen, 
in denen Jamben u. s. w. den Dochmien vorangehen, da haben sie 
die gröbsten und die mannigfaltigsten Irrthömer begangen, indem 
sie bald die Verse falsch abtheilten, bald dort Dochmien suchten, 
wo keine waren u. s. w. Vgl. § 23, 1. Schon dadurch wird auch 
äusserlich ihr Verfahren als nichtig erwiesen, dass sie mit all ihren 
Manövern dennoch die Strophen nicht rein dochmisch machen 
können. Unmöglich aber kann das schwankende und ruhelose 
Metrum im Verse dem ruhigen und geregelten folgen; dies muss 
jeder einsehen, der überhaupt einen Begriff von dem hat, was ein 
Vers ist. 

III. Auch bei den Dramatikern folgen die Sätze je 
nach ihrer Form in der für die Perioden gältigen Weise. 
Vgl. § 18— 19' und § 28, 4, II. 

IV. Die Verse bilden, wenn sie nicht aus einem ein- 
zelnen Satze bestehen, gewöhnlich eine stichische 
Periode aus zwei an Ausdehnung gleichen Gliedern. 

Bei den %-Takten treten nur zwei Tetrapodien als 
ein Vers zusammen; bei den 4 / 8 -Takten zwei Tripodien 
oder zwei Tetrapodien; bei den %-Takten zwei Dipo- 
dien oder zwei Tripodien; bei den %-Takten zwei 
Dipodien. 

Sollen längere Verse gebildet werden, so geschieht 
es ebenfalls mit diesen kurzen Sätzen. 

Um die grosse Strenge dieser Regel, die durch die gesammle 
Literatur nach allen Seiten hin bewiesen wird, zu fassen, denke 
man sich einen Vers aus zwölf choreischen oder logaödischen 
Takten bestehend. Hier kann man nie anders theilen, als wenn 
es Choreen sind, in drei Tetrapodien; sind es Logaöden, entweder 
in drei Tetrapodien, oder in vier Tripodien; jede andere Eintheiiung 
ist unzulässig, selbst die in zwei Hexapodien, welche noch die 
meiste Wahrscheinlichkeit für sich hätte. Dies beweist immer die 
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Gestalt der Sätze, ausserdem die Periodologie; nur Euripides hat 
Ausnahmen, z. B. Hei. II, ß, V. 7: 

^1« >I_wIl_I_w1l-H_wI-^^I_v>I_~I_s.I_aII, 

wo die Synkopen und der kyküsche Daclylus die Eintheüung in 
Tetrapodien, 



I >I ^li_n_wli l_v^l 



II— wL wl_ wl_A« 



unmöglich machen. Vgl. § 17, 2, IL 

Es ist aber dieses Gesetz keine Laune, sondern im rhythmi- 
schen Wohlklange begründet Der lange Vers wäre im höchsten 
Grade ermüdend, wenn er aus langen Sätzen bestände; meist soll 
durch ihn gerade die Eile, der Eifer und Aehnliches bezeichnet 
werden — denn die Sätze folgen ohne Pause auf einander — ; 
dies kann aber nur geschehen, wenn er in kurze, leicht dahin- 
gleitende Sätze zerlegt ist. Auch für die innere Erregung, die Ver- 
zweiflung u. s.w., welche nicht selten durch solche Verse gemalt 
werden soll, passt das vortrefflich. 

Es folge hier nun ein Verzeichniss der bei Sophokles vor- 
kommenden gekuppelten choreischen und logaödischen Verse. Ueber 
den Sinn der Formen geben § 18 und 19 Aufschluss, womit 
§ 23 zu vergleichen. Ich entnehme die Beispiele aus Sophokles, 
da in den eben citirten Paragraphen bereits Aeschylus eine ein- 
gehendere Besprechung erfahren hat. 



A. Choreische Verse aus repetirten Sätzen. Vgl. § 18, 4. 



vy : 


— v> 1 






^1 


U W V, V, 1 _ V. 1 V 

EL IV, ß, 5. 




^: 


__ w 1 


\s w w 


1 _— w 


— > ^ 


II _ ^ 1 ^ v ^ 1 

o. c. n, ß, l. 


— w 




vs 1 


o 


\S V-» \-> 


w w «-» 


,11 —vy 1 _ ^ | 

0. C. K, 17. 


— w 


o * 


— v> 1 


TX7 \j 


k/ w v 


— ^1 


II _ w 1 _ w 1 

Trach. IV, ß, 2. 


_ \y 


£ 


" — v> 


— v> 


1 VA> W 


— • <s 


I-W l-w 1 


— \-/ 



-All 
-All 

— All 
-All 

- All 



Ant. V, ß, 7. 
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— vi — v I v i . v . II ±A*L vi — v I v I Alf 

0. C. IX, 14. — Phil. V, Ep. f ft, 2. 

^:-vl -v I -v l-.v.|l -v I -V I -v l-A» 

Aj. Dl, a, 4. — Ant. VI, a, 7. — 0. C. VII, et, 4. — ß,5. 

v : — v I — v I — v I I— , II _ v I — v I — v I A D 

0. R. I, y, 6. — Ant. IH, a, 4. — Trach. VI, 4. 

_ v 1 — > I — v I I— , II— vi— >l— vi— aI 

0. R. V, 3. 

B. Verse aus repetirten und formenwechselnden logaödischen 
Sätzen. 

> • -v v l-v vi— vi— vll — >l_ >l— vi— AllAj. VI, 11. 

-^l^ul.vl_>,^ l_, i_ wi-vuL A»Ant. v f o,2. 

Z\ — v l-v vi — > I > II — ^^1 ^^1 vi- AllPhil.I,Y, 6. 

>: — e«l-vvl — vi — vll- >l-vvl- > l_ AiPhll. III, ß,4. 
_ > l— > l~ v I — ,wll-v vl-v^l-vvl*^v »Trach. V,ß,l. 

S: i- 1-^ vi— vi i— II— wl-^vl^ vi— vllAnt.III,ß > l• 
_ J _> l-v vi- vi t- I^v,l-vuU vl-vBOX::VI,8tr.2. 
-^vl- vi- vi l- ll-^v!_ v/L vi- All0.R.VI,ß,6. 

> : -vwL vL >l I— II— vl-vvl — > I— A»Aj.I,Ep.4 

-wi- ~i- >i i- ii- >i^ >i_ ei- AB0.avm,2. 

^vl- wL vi l_ 11— >l-v vl_* vi— AllAnL II, a» 1. 

* -3i-JwL vi i_ ii— ^f-^ vi_ vi— AiiAj. v, 2. — 
0. C. VI, Sir. 1. — Anl H, a, 2. — Phil. V, a, 2. 

vwI-vvLvIlL 3l^vk vi— All O.C. 1,^5. 8. 

^ • u. i-^vi_aii_H— ai-^^i-^i—Aio.iLVi.a, 

8. — 0. C. m, a, 2. 4. — VI, Str. 3. 4. — Ant 
V, a, 5. — Aehnlich Aj, V, 3. 

__ai_ ei-^ w,lt_. B— 3I_ ^ l-v vi- A llAnt.I,a,3.— 

V, a, 3. 

>:__ > 1— >l-vvl L_ II— v l-v vi — >l— AllAj.I, Ep. 5. 

v-:_ v I- vl-vvl i- II— vi- vi- >l- a II Anteil, ß, 5. 

f 

G. Verse aus einem repetirten (oder wechselnden) logaödischen 
Vorsatz und einem repetirten choreischen Nachsatz. 

-v vi— vi— vi- v,llvvvl — v I— vi — All 0. C. IX, 19. 

— vi— v'-vvl — v,llvwlvvvl— vi — aU Trach. V, ß, 2. 
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>l-^vl__ V>l_,^lt _ 



w I^w^l l__ A fl Trach. IV, ß, 2. 

v, I_ w |. w |.aO Trach. VI, 5. 



-^^l-^vxl-v,v>l l- ll^^wl _ ^ l_^ l_^ll O.C. III, a, 5. 

Der einzige Vers, welcher aus einem repeürten chorefschen 
Vorsatze und einem solchen logaödischen Nachsatze zu bestehen 
scheint, ist vielmehr, da Tribrachen beide Auffassungen zulassen, 
rein logaödisch. 

3-wv^lw. v lwv>v Il_ II -w ^l-v vL v,l__ All O.C. vin, 3. 

0. Vor- und Nachsatz springend. 

-:_ ^Il-I- ^L, uL v>I i— lw,v,L aB O.C. VII, a, 5. 
w":_ ^^ 1 1 — I — v,l_ f wB«. v,l i— I ^ I aI Ant. Di, ß, 3. 

-wlLl-vJ l_ ll-v^l l- I -^^l_ Afl EL III, a, 6. 

0. R. ffl, 1. 
v,: i_ 1 1 1 wl_,^lf l_ I i_ I _ w l__ aH AnL IQ, a, 6. 

^ ^li_l-^wl i_ Uwl l_ l^wLwB AnL I, ß, 5. 

v/i«s/li-l- W wl_,s,| - wl i_ I -vwLwl Ant IV, 1. 



E. Vorsatz springend, Nachsatz repeürt oder wechselnd. 



w •__ w li 

w :__ ^ I L 



> : l_ It 

> ? . . I » 



w ft 



i-, 11 — ^ 

, W II w 

— , w II — v-/ v-/ 
— , wll— > 

— v>,fl w 

— w II- w 



— l w I All O.R. I, 7, 1. 

-wLuL All 0. R. VD,ß, 7. 
■ 0. C. VIII, 5. — AnL II, ß, 5. 

- w l w l_ All 0. R. I, y, 7. 

l_ wl_ All O.C. IX, 15. 

-^^I_£!_ All O.C. VIII, 4. 

-v^wl- wL All AnL V, a, 1. 

_ >l_ wl_ All 0. R. V, 1. 

_ w LwL aii o. an, ß, 2. 



F. Vorsalz springend, Nachsatz fallend. 



. w lL_ l__ w I L_ 
' w 1 1 I — s ^ I L_ 



If ~~ I- v,ll_l_All Aj. II, 5. 

II- v, l_ w Ti_l_ All El. H, Str. 5. — 

IV, ß, 4. 
y _ > I-^wIi_i_aII El. HI, a, 2. 
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^i^3J^!L.l-^l i— , ii^wv^ i_ wiL-i — aI O.R.1,7,4. 

-^~Il_I-^w! i_ II -^~ I- wIl-1_aD Phil. V, ß t 4. 
wi .^Il.I-v/uI. v^J __ ^ l_ wIl. I— All 0. R. II, a, 1. 

G. Vorsatz repetirt, Nachsatz springend. 
Diese Verbindungen sind entweder die Vorderglieder der Perio- 
den, oder es folgt eine repeürte Hexapodie als Nachspiel, die hin- 
reichend abschliesst, zugleich aber der Periode den lebendigen 
Charakter nicht raubt Man vergleiche die Stellen! 

>!-.wL >l_ wl_^l l- Ii_I_~I_aB EI.H Str. 7. 8. 

^:_ wi_ ei_ ^1 l_ ii_ wii_i_ v>i_aii Phfl. n, l. — v, 

Ep. a, 1. 

H. Vorsalz repetirt oder wechselnd, Nachsalz faüend. 



V V-* w 



__ > 



> : __ 



> : 

o < c v w 



__ > 



\j \s \s 1 



_> I -^ w 

_ > 1 -v v> 

— w v-> I ___ \s 

KJ \S V/1 V W Vy 

— -v/ \-> I — "V-> w 



I _ ~ 



Aj. IV, a, 7. 

_ • v> . II — vy I V 

0. R. D, a, 2. 

v-» II — O I — vy v> I 

Phil, ffl, ß, 6. 
Ant ffl, ß, 4. 

_ w II _ w l_ 

Trach. V, a, 8. 

, v> u — v/ I v/ I 

aj. n, 7. 

v> II w l„ ul U, I All 

El. V, Ep. 2. — Ant ffl, a, 7. 

I» I -> l-vwl l.LaI 

0. R. VI, a, 2. — Phil. V, a, 3 

-All 

0. C. I, a, 8. 

L_ li-^v/ I— w I L_ 1 /V II 

0. C. I, a, 10. 

L— D -^ w I« wl L. 1-aB 

0. C. K, 18. 
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> : _ > I -^ 

— \-> V-» I _» W I 



0. C. DI, a, 3. 
Phil. I, y, 4. 

, I L_ l-vw LwIuLaI 

0. C. IX, 20. 

> I i-, II _ > l-vwl i_ I-aII 
Ant I, a, 4. 



I. Der erste Satz scheint fallend, der zweite von verschiedener 
Form. Vgl. § 19, 2, DL 3. — In dem einzigen Falle, wo 
der Nachsalz springend ist (Ant. III, ß, 3) schlicsst er aber 
nicht die Periode, sondern ist seinerseits Vordersatz zu einer 
fallenden Tetrapodie, womit die Periode endet. Vgl. unter G. 



— w v> 1 v> 1 L— 


1 , II — KJ V-» 1 1 1 -W ^ 


_ All Ant. Dl, ß, 3. 


-^y v> 1 — \-> 1 L_— 


__ • w II — W V-» 1 __ V-» 1 > 


_aII Ant. V, a, 6. 


>-/ v> \s 1 \s 1 L— 


l_ , II __ v> 1 _ w 1 L^, 


_ All El. V.Ep. 2. 


> 2 -^/ w I — v/ w 1 l— . 


1—, ll_ ^ 1— w 1 !__ 


_a» 0. R. I, T , 5. 


> :-^/ v> l-_ w ll 


L_ II -^ v^ 1 — ^ 1 L_ 


_aII Anl. IV, 5. 


w 5 — v-» w 1 — w 1 L_ 


— , v^ II — w vy 1 __ >-» 1 l_ 


_aII Ant. IV, 2. 



K. Verse mit gedehnten Sätzen. Vgl. § 18, 7. § 19, 2, IV. 

i— i_.vH _ ^ -i_^i i_- i /vii 

Trach. V, a, 8. 

i_ 1 l_ II - ^ L^I^wLaI 

Ant. VH, ß, 1. 

-vsks\ L_ II ^ ^ I 1_ 1 l_ l—AÜ 

0. R. IV, a, 6. 

^vl L_, II -^ w I L_ I L_ I— All 

Ant. IV, 3. 

I— I _, ^ II vX7 v I L_ I L_ l_ All 

El. II, Ep. 1. 3. 4. 6. — Trach. V, a, 7. 



> : v ^ w I l_ 



*~s • — v/ I w 



> : 



Was die aus mehr als zwei Sätzen bestehenden Verse 
betrifft, so mögen hier die Beispiele aus Aeschylus und So- 
phokles zusammengestellt werden. Man kann kurz die Formeln 
angeben, indem man mit 2 die Dipodie, mit 3 die Tripodie, 
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mit 4 die Tetrapodie bezeichnet, so dass z. B. log. 3 die logaö- 
dische Tripodie bedeutet. — do. bedeutet „Dochmius". Es 
kommen vor: 

1) Längere dochmische Verse. 
do +- do -f do + do. 



v • w v> _ v I __, \s 



. V I | V II V V V I , V II V V > 



_aII Prom. IV, Prood., V. 9. 
do"+ do -f do + do + do +- do. 

V • — — v> I — \s II __ w v u I _». » , w II — v v v I — , w il __ ___ v I 

— , w II— ^ w w I __, ^ Jl w I — aII Cho. n, 5 (kritisch unsicher). 

^ I v w vi — >. II v w O I — • > • 11*-/ v Ol— > . II V W _ V I 

_ . ^ H ^ v_ vl_ >. II v v_ vI_aO Sept. V, ß, l. 
Häufig sind Verse aus drei Dochmien. 

2) Längere bacchische Verse, 
ba. 2 + 2 + 2 + log. 3. 

v- v v_ v,!v,v^. .Lv. vi v. II vi v. H 

lI-wvLaI Pröm. IV, Str., V. 5. 

3) choriamb. 2 + 2 + 2 + log. 4. 

v v __ I __ v v , II __ v v ___ I — v v — II __ v v — I — v v — 

^ wL vli_ I_aII Ag. I, 5, 9. 

4) Längere logaödische Verse. 

log. 3 + 3 + 3. 

^^I^v,Il.,II-vv,I_vIl-.ILv,I^v,I II Ag.VII,a,V.l. 

(Dass nicht an Dochmien zu denken sei, zeigt die Com- 
Position des ganzen Gesanges.) 

-v vl_ vli_. Il-wl- vli_ll-v vl_ vl_ vll Suppl. V, ß, 

V. 1. — 0. C. Vffl, 1. 

An der Sophoklelschen Steile mit regelmässigen Diäresen. 

10g. 4 + 4 + 4. 

IoL^IlL.hI-OwI-v^I-vuI^wI-vvI-uvLwI 

__ w 11 Prom. I, ß, V. 7. 
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log. 4 + 4 + 4 + 4. 

>i_v>lL.I-vy v^l-, wll_ wIlI-vwL, n^II__wI l_ l-^vl 
i_ t ll-^ vLvIul -a Prom. I, a, V. 1. 

5) Choreen werden nicht zu längeren Versen, als zu 12 -tak- 
tigen ausgedehnt (chor. 4 + 4 + 4). Solche Verse kommen vor: 
Ag. H, y, V. 1. 4. — Eum. III, 8, V. 1. — Aj. V. — Ein logaö- 
discher Vers desselben Baues steht Trach. 1, ß. 

6) Im geraden Taktmasse kommt nur die Verbindung 
dOP. 2 + 2 + 2 vor, Aj. I, Str., V. 5 und anderswo. 

V. Ehe wir die weiteren Regeln vorführen, knüpfen wir an 
diese Aufzählungen einige allgemeine Beobachtungen, die geeignet 
sind, einen klareren Begriff vom Wesen des Verses zu geben. Da 
die übereinstimmend in Strophe und Gegenslrophe vorkommenden 
Theüungen und Einschnitte oben angegeben sind, in den mebr- 
gliedrigen Versen auch die in einer der Strophen vorkommende 
Gäsur u. s. w. durch einen Punkt, so sehen wir leicht, dass dort, 
wo die Sätze mit einem synkopirten Takte endigen, 
dieser am gewöhnlichsten mitten in ein Wort fällt. Diese 
Erscheinung ist auf den ersten Blick auflällig; man findet Verse 
wie Suppl. V, Gstr. ß, V. 1: 

aal •yepapot hl rcpca | ßuToScxot yejjiov | tov ^ujxeXat, 9X676 vtov 

anfanglich ziemlich abnorm; mindestens widersprechen sie dem 
modernen Usus. In der Thal aber ist dies häufige Vorkommen 
ausserordentlich lehrreich nach verschiedenen Seiten hin. Wir er- 
kennen daraus erstens, dass in der That keine emmetrischen 
Pausen in der Mitte der Verse gemacht wurden: denn wie durften 
diese so oft mitten in die Wörter fallen? Sodann gewinnen wir 
einen neuen Beweis für die Uebereinstimmung der metrischen Er- 
scheinungen mit dem Zwecke der einzelnen Rhythmen. Ist nämlich 
der Zweck eines langen repetirt stichischen Verses der oben ange- 
gebene, so kann nichts passender sein, als dies Anfangen der 
Sätze mitten in den Wörtern, welches die grössle Eile u. s. w. 
malt 

VI. Repetirt stichische Verse werden nur aus den 
%-Takten, dann aus Bacchien, Jonici, Choriamben, 
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Dochmien und dorischen Sätzen gebildet, nicht aus 
echten Dactylen, Spondeen und Päonen. 

Auch diese Erscheinungen sind im höchsten Grade natürlich. 
Echte Dactylen und Spondeen sind zu ruhig und gemessen, als 
dass länge Verse aus ihnen gebildet werden könnten; vielmehr er- 
fordern sie je nach dem ersten oder zweiten Satze durchaus eine 
Pause, welche durch den Verschluss geboten ist Die Päonen 
haben nicht genug Beweglichkeit und Leben, stellen zu wenig eine 
kraftvolle Erregung und Leidenschaft, sondern mehr das unbe- 
stimmte „Schwimmen in Gefühlen" dar, als dass sie zu solchem 
Versbaue neigten. 

VII. Ausserdem haben die Verse nicht selten raeso- 
dischen Bau; dagegen ist antithetischer und palinodi- 
scher Versbau bei den Dramatikern nicht nachweisbar. 

Der Grund hierfür ist höchst einfach: palinodische und auch 
antithetische Perioden erfordern, um deutlich zu sein, die tren- 
nende Pause, wodurch sie mindestens in zwei gleiche Hälften ge- 
freut werden. Verse aus drei gleich langen Sätzen könnten zwar 
auch als mesodisch aufgefasst werden, doch legt hiergegen fast 
immer die Periodologie der ganzen Strophe ein Veto ein, ferner 
die metrische Gestalt der Sätze; auch ist eine solche Geltung an 
sich wenig wahrscheinlich. Nur wo drei dorische Dipodien 
einen Vers ausmachen, sind sie als mesodische Periode 
zu fassen, Aj. I, Str., V. 5, wo die Periodologie dieses unzweifel- 
haft zeigt. Der Grund hierfür ist ein historischer. In der älteren 
Literatur stehen die Verse noch mehr im Vordergrunde als Perio- 
den für sich; noch bei Pindar sind grosse Perioden, die sich 
durch viele Verse erstrecken, selten; und die dorischen Weisen, 
als nächst den Dactylen das allerconservativste Mass, haben diese 
Eigenthümlichkeit bewahrt; bei ihnen kommen keine repeürt 
stichischen Verse vor. — In den anderen Fällen hat der Mittelsalz 
eine andere Ausdehnung als der Vor- und der Nachsatz. 

Ich stelle im Folgenden die Beispiele aus Aeschylus und 
Sophokles zusammen; über Aristophanes ist § 20, 2 nachzusehen. 
Deber den Amphidochmius ist zu vergleichen Eurh. § 18, 9; über 
den „antithetischen Dochmius" ib. § 18, 10. Der letztere macht 
keine Ausnahme von obiger Rege): denn eigentlich ist er, wie der 
Amphidochmius, ein Eiqzelsatz. 
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1) Amphidoehmiis. 

vi v l-wl-u«» Eum. I, ß, V. 1. 

v • v v _ > r i_ I - w _ll Sept IV, ?, V. 4. 

2) Antithetischer Doehmins. 

v v v v wL vll-vl All SepL IV, y» V. 3. 

3) dact. 3 + 2 + 3. 

— — I — wIl-jII— v v lt_ill— w I — wv>L aII Suppl.1, y,V.5. 

4) dor. 2 + 3 + 2. 

l- vi — .2.11— v uL v vi I1l_ vi — ■*[) Prom. HI, a, V. 5. 

— V, Str., V. 3. 

5) log. 3 + 2 + 3. 

_>l-v vli_J-v vIl_II-^ wl. vI_aII Phil. III, ß, V. 5. 

- » i — — ^ i f ii — ^ ^^ 1 1 ii — ^ — i i_ i_aii o. c. in, ß, v. l. 

6) log. 3 + 4 + 3. 

_>i-v vii_n-v vii_i-v vii_ii-^ vii— i-ah o. c. i, ß, 

V. 1. — ffl, ß, V. 2. 

7) log. 4 + 3 + 4. 

_ ul- > I— vi — >ll-v vl-v v I— vB — vi — vll—l — All 

0. R. V, 6. 

8) log. oder chor. 4 + 2 + 4. 



> : — v I 1— 

v w I v v v 

- v I - £ 

V l — V I l— 

v : — v I l— 

-v v I L— 

Schmidt, CompoiitionsUlure, 



l— II— vi I— 1-vuLwl l_ 

Per», n, a, V. 2. 

I— ll-vvl I— ll-vvl — S^l l— 

Aj. VU, a, V. 1. 

-,vL vi u. fl— >1 — >l-w 
Aj. VU, a, V. 2. 

I— II— vi L_ II— vi— vi-, v 

0. r. in, 3. 

-v,U- vl-_ ^«1 vi- >l_v 

0. R. IV, a, V. 1. 

I— ll-v V l ^ l^ul-wwL v 

o. c. m, ß, v. 8. 

I— B-vul'L ll-vvl — vi l— 

Phil. V, y, V. 15. 

21 
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§ 29. Die Vene der Dramatiker. 

VHI. Selten werden Verse aus zwei Gliedern ge- 
bildet, die keine gleiche Ausdehnung haben, folglich 
keine eurhythiaische Periode bilden. Dan» treten 
immer mehrere (gewöhnlich zwei) solcher Verse zu 
einer grösseren Periode zusammen, in der die Gegen- 
sätze ausgesöhnt werden. 

So würde chor. 6 + 4 zwar durch Wohllaut befriedigen; aber 
da die Sfitze keine gleiche Ausdehnung haben, so können sie auch 
nicht einander vollkommen entsprechenden orchestischen Bewegungen 
zur Basis dienen; eben so wenig wurde chor. 4 + 6 diese* Zweck 
erfüllen. In den grösseren Perioden aber lässt sich leicht das 
GleiGhmass herstellen: 




Aber Willkühr darf dennoch nicht im einzelnen Verse herr- 
schen; es eltscheiden, wie eben erwähnt, in seinem Baue auch 
hier bestimmte Wohllautsgesetze, welche je nach den Tdktarten 
ganz verschiedene Kuppelungen zulassen« andere ausschüessen. 

Da bei den Dactylen und dorischen Weisen die Tripo- 
die und die Tetrapodie gleiche Berechtigung haben, indem weder 
in der Melodie, noch im Rhyfthibus dipodische Gliederung eingeführt 
ist, so sind bei Mden Verse sowohl aus 4 + 3 als aus 3 + 4 
zulässig. Ein Unterschied tritt aber sogleich bei der Penlapodie 
und bei der Dipodie hervor. Jene ist bei Dactylen zu klanglos 
wegen der zu oftmaligen Wiederholung derselben (oder ganz ver- 
wandter) Taktformen; die letztere aber ist zu unbedeutend und ist 
überhaupt in ganz rein dactylischen Weisen, wie die Dramatiker 
sie ausgebildet haben, gar nicht zulässig. Es gibt also keine Verse 
von der Bildung: dact. 2 + 3, dacL 2 + 4, dact. 3 + 2 u. s. w. f 
sondern nur die oben angegebenen beiden Verbindungen. Rechnet 
man dazu, da&s auch dafct 2+2 und dact. 5+5 nicht gestattet 
sind, und dass dagegen <kcL 3 + 3 und 4+4 gebräuchlich sind, 
so findet man , «dass bei diesem Masse elf verschiedene zweisitzige 
Kuppelungen ausgeschlossen, vier dagegen gestattet sind. 

Aber bei dorischen Weisen ist die Penlapodie vielmehr 



Digitized by VjOOQIC 



§ S9. Die Vene der Dramatiker. 323 

eine Aussöhnung der beiden Hauptelemeute und die Dipodie ein 
vollkommen gleichberechtigter Satz: folglich können hier auch diese 
zu ungleichen Kuppelungen benutzt werden, und es werden, min- 
destens bei Pindar, ziemlich alle 15 Kuppelungen angewandt. 

Bei Choreen ist die dipodische Gliederung streng durchge- 
führt; die Tripodie und Pentapodie kommen, nach § 21, nur unter 
besonderen Verhältnissen vor; und sie werden nie zu Kuppelungen 
angewandt. Auch die Dipodie hat nach § 20 nur eine ausnahms- 
weise Verwendung. So bleiben keine ungleichen Kuppelungen 
nach als chor. 6 + 4 und chor. 4 + 6, von denen die zweite 
am seltensten angewandt wird. 

Die Logaöden beginnen, wie wir § 23 gesehen haben, bei 
den Dramatikern einer strengen dipodischen Gliederung unterworfen 
zu werden, in der Weise freilich, dass auch die Tripodien und 
Pentapodien noch ihr Bürgerrecht bewahren. Aber sie dürfen nicht 
mehr als Nachglieder zu dipodisch zerlegbaren Vorgliedern auf- 
treten. Nun klebt auch meistens der Hexapodie noch (im melo- 
dischen Salze) eine gewisse Zweitheiligkeit an, wie aus ihrer Ent- 
stehung aus zwei zusammengefassten dactylischen Tripodien sich 
erklärt und durch die halbhrten Formen (§ 18, 9. § 16, 4) oft 
sehr deutlich ist» Sie wird deshalb weder zu gleichen, noch zu 
ungleichen Kuppelungen verwandt. Dasselbe ist der Fan bei der 
Dipodie wegen ihrer zu geringen Ausdehnung und Mangel an Selb- 
ständigkeit, der sie fast nur als Hittelspiel u. dgL anwendbar er- 
scheinen lässt Da nun die Pentapodie nach (IV) nicht eine 
stichiscbe Versperiode bilden kann, so ist folgendes Verhältniss der 
Kuppelungen bei den Logaöden: 

gestattet: 
3 +3. — 4 + 4. — 3 + 4. — 5 + 4. 

nicht gestattet: 
2 + 2.-5 + 5.— 6 + 6. — 2 + 3.— 2 + 4. — 2 +5.— 
2 + 6. — 3 + 2.— 3 + 5. — 3 + 6. — 4 + 2. — 4 + 3.— 
4 + 5. — 4 + 6.— 5 + 2. — 5 + 3. — 5 + 6. — 6 + 2. — 
6 + 3. _ 6 + 4.-6 + 5. 

Bei den übrigen Taktarten komme« gar keine ungleichen 
Koppelungen vor. S&mmtliche Beispiele für letztere sind bei das 
grossen Dramatikern: 
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324 § 29. Die Verse der Dramatiker. 

dor. 2 + 3. Aj. I, Sir., V. 8. 9. 

dact. 4 + 3. Ag. IV, ß, V. 2. — Pers. VI, ß, V. 1. 3. — Ep., 

V. 1. 3. 5. - Ran. XV, 5. 7. 

dact 3+4. Ag. IV, ß, V. 3. — Suppl. I, a, V. 2. 4. 

chor. 6 + 4. Ag. I, y, V. 4. — ß, V. 1. 4. — Eum. VI, a, V. 1. 2. 

chon4 + 6. Ag. I, y, V. 5. 

log, 3 + 4. Prom. HI, ß, V. 1. 6. — Ant. VI, a, V. 3. 5. 

log. 5 + 4. Phil. III. a, V. 3. 4. 



IX. Eigentümlich ist die Stellung der in den Perio- 
den der Strophen nicht correspondirenden Glieder. Sie 
sind auch im Verse keinen strengen Regeln der Stel- 
lung unterworfen. Es kann demgemäss auch die Tri- 
podie und die Pentapodie, wenn sie Vorspiel, Mittel- 
spiel oder Nachspiel ist, beliebig mit anderen Sätzen 
zu einem Verse gekuppelt werden. v 

Diese Regel, weit davon entfernt, die oben gegebenen strengen 
Principien zu lockern und aufzuheben, zeigt nur in überzeugender 
Weise, wie richtig durch jene Perioden die Gliederung der antiken 
Compositionen gefunden ist. Wir geben hier die sämmtlichen Stellen 
bei Aeschylus und Sophokles; Aristophanes hat keine Belege, da 
dort, wo ein Hittelspiel u. dgl. gekuppelt ist (z. B. Nub. I, 2) 
dennoch die in den vorigen Nummern gegebenen Gesetze nicht 
überschritten werden. — Die Fälle, wo das Nachglied ein anderes 
Taktmass hat, sind schon unter (II) erledigt. Bei Aeschylus und 
Sophokles führe ich auch die nach anderen Gesetzen gestatteten 
ungleichen Kuppelungen an. 

log. 6 rcpocjrä. +4 + 4 + 4 + 4. El. I, a, 1. 

log. 3 + 5 \ksoyh. Phil. I, ß, 7. 

chor. 6 p.ea<i>&. + 4. Eum. IV, a, 4. 

chor.6 + 4 \keaifb. Sept. in, a, 1. — Pers. I, e, 2. 

chor.4 + 6 p.eacj>8. Ag. HI, a, 2. — Cho. V, a, 1. 

chor.4 + 4 + 5 pieacpS. Ag. III, 8, 1. 

chor.6 + 4 inifh. Cho. IV, y, 2. 

chor.6 + log. 6 iityb. Pers. I, e, 3. 

ion. 2 + 3 iztfb. Pers. I, a, 5. — y, 4. 



Digitized by VjOOQIC 



§ 30. Die Pindarischen Verse. 325 

X. üebrigens ist zu bemerken, dass je nach der Grösse der 
Takte und der Ausdehnung der Sätze bei den Dramatikern im All- 
gemeinen die Verse construirt werden. So werden bei den Logaö- 
ilen die Tripodien und Telrapodien meist gekuppelt, und die Pen- 
lapo üen und Hexapodien bilden selbständige Verse. Bei den 
Choiven ist es ebenso, nur dass die Tripodie nur in besonderen 
Fällen, und dann einzeln vorkommt. Bei den Dactylen werden die 
Tripodien fast immer gekuppelt; die Tetrapodien stehen häufiger 
als Einzelverse, mindestens bei den concitirten Dactylen, wo sie 
lange repelirt stichische Perioden zu bilden pflegen. Ueberhaupt 
haben diese letzteren gern kleine Verse. 



§ 30. Die Pindarisclien Verse. 

Das Verhältniss der Pindarischen Verse zu denen der Drama- 
tiker ist schon § 27, 3 im Allgemeinen angegeben worden, so 
dass wir sogleich die bei dem grossen Lyriker herrschenden Ge- 
setze vorfuhren können. Sie unterscheiden sich durch ihre ge- 
ringere Strenge auf den ersten Blick. Aber genau betrachtet, 
schwindet doch die grossere Freiheit im Bau der Verse auf ein 
Minimum zusammen. Bedenken wir nämlich, dass Pindars Logaö- 
den noch nicht in durchgreifender Weise dipodische Gliederung 
haben, sondern gleich den dorischen Weisen, deren Umbildung in 
den %-Takt sie sind, aus zwei- und dreitaktigen Elementen be- 
stehen, so muss auch dieselbe Freiheit für die Bildung von Versen 
aus Sätzen verschiedener Ausdehnung bei ihnen herrschen, als bei 
den dorischen Weisen. 

L In keinem Verse herrscht bei Pindar verschie- 
denes Taktmass. — Dazu wäre Ol. II und Pyth. V Gelegenheit 
gewesen. Vgl. § 29, L IL 

IL Zweimal kommen bei Pindar Verse vor, welche 
aus zwei kleinen stichischen Perioden bestehen; übri- 
gens darf kein Vers Theile zu verschiedenen Perioden 
in den Strophen enthalten. Vgl. Eurh. § 13, 1—3. 
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326 § 30. Die Pindarischfltt Verse. 

Die Verse sind: log, i+l + if+3 Pyth. IL 
dor. 6+\ + lf-J-3 Ol. VIL 

in. Die Verse haben am häufigsten stichischen 
oder mesodischen Bau; der repetirt stichische, der 
antithetische, palinodische Bau u. s. w. sind ausge- 
schlossen. 

Die logaödischen und dorischen Perioden werden 
nur aus Dipodien, Tripodien und Tetrapodien gebildet; 
die Pentapodie kann höchstens als Mittelsatz, dieHexa- 
podie aber gar nicht als constituirendes Glied der Vers- 
periode vorkommen. 

Man vergleiche § 29, IV. VI. VII. 

Da logaödische und dorische Verse bis zu 12 und 13 Takten 
Takten vorkommen (Nem. I, 7. — n, 4. — Islhm. Dl, Ep. 6. — 
VI, 5), so war genug Gelegenheit, die obigen Gesetze zu fiber- 
treten. Es hätte gebildet werden können: 




log. 5 + 5, log. 5 + 2 + 5, log. 6 + 6, log. 2 + 3 + 3 + ! 
log. 3 + 2 + 3+2 U.8.W., ferner dor. 5 + 5, dor. 3+4+4+3, 



dor. 2 +4 + 2 + 4, dor. 5+3+5 u. s. w. Aber es kommen 
eben solche Bildungen nicht vor. 

Es kommen öfter Verse aus drei Sätzen gleicher Ausdehnung 
vor, z. B. log. 3 + 3 + 3 OL IV, Str. 1. 1. — K, Ep. 8. - 
log. 2 + 2 + 2 Ol. IX, Str. 10. — log. 4+4 + 4 Nem. II, 4. 
— dor. 2 + 2 + 2 sehr häufig. — dor. 3 + 3 + 3 Isth. VII, 9. 
Aber an mehreren Stellen haben diese Verbindungen ganz un- 
zweifelhaft mesodische Gruppirung, wo sie nämlich die drei Mittel- 
glieder einer grosseren mesodischen oder roesodisch -antithetischen 
Periode bilden. Man vergleiche: 
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OL IV, Str., Pylb. Dl und 
Per. Di. Iah. IV. 
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Pyth. V. Nem. XL Isth. V. 




b der Stelle Isthm. VII, 9 dagegen ist die letzte Tripodie 
das Mittelspiel zu einer grösseren Periode. An den anderen Stellen, 
wo die Verse aus drei gleichen Sätzen ffir sich eine Periode in 
der Strophe bilden, wären beide Anschauungen möglich, als 

a + a+a oder ah a+a+a; die leürtere aber hat die höchste 
Wahrscheinlichkeit für sich, weü repeürte Perioden, sehr selten 
deutlich erkennbar bei Pindar, in der Oekonomie seiner Strophen 
nicht recht am Platze sind und Pindar überhaupt repetirte Perioden 
nicht liebt. 

Deutlich mesoduche Versperioden sind 

log. 4 + 2 + 4. Ol. I. 



log. 2 + 3 + 2. 

log. 4 + 3 + 4. 

dor. 3 + 2 + 3. 

dor. 3 + 4 + 3. 

dor. 2 + 5 + 2. 

dor. 2 + 3 + 2. 

dor. 4 + 2 + 4. 



Pyth. HL — Nem. VI. 

Nem. VO.— X. 

Ol. VI. — VH. — Pyth. IV. — Pros. DL 

Pyth. I. 

Pyth. IV. — Isthm. II. 

Pyth. IV (mit Nachspiel). Isthm. I und V (ebenso). 

Nem. Vffl. 



IV. Was die Bildung der Verse aus ungleichen Sätzen 
betrifft, so ist hier dieselbe Freiheit der Bewegung bei 
den Logaöden, als sonst bei den dorischen Weisen, aus 
oben schon erwähnten Gründen. Vgl. § 29, Vffl. Die Extreme 
werden aber sorgfältig vermieden. Bei den Logaöden ist die 
Hexapodie auch in dieser Weise nicht verwendbar: es gibt keine 
Verse wie log. 6 + 2, log. 6 + 3, log. 6 + 4, log. 6 + 5, log. 
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6 + 6, log. 2 + 6, log. 2 + 6 + 3 u. dgl. m. Auch die Penta- 
podie wird bei Logaöden nicht mit der Dipodie gekuppelt, wohl 
aber in dorischen Weisen, Pyth. I. IX ; Nem. X. XL 

V. Als Vorspiele, Mittel- und Nachspiele der Stro- 
phen-Perioden können dagegen die verschiedenen Sätze 
eben so frei gestellt werden, als in der dramatischen 
Lyrik. 

Vgl. § 29, IX. 

VI. Was die Stellung der Sätze im Verse je nach 
ihrem rhythmischen Charakter anbetrifft, so kann wenig- 
stens die fallende Tetrapodie, Pentapodie und HeXapodie 
keinen Vers beginnen. Springende Sätze können ihn zwar 
schliessen, doch mit starken Einschränkungen. Vgl. § 22, 4. Es 
hängt übrigens aufs Engste mit dem ganzen Wesen der Pindari- 
schen Poesie zusammen, dass die Verse im Allgemeinen keinen 
sehr deutlichen Abschluss haben. Hätte eine mangelhafte und 
willkuhrliche Theorie ihn gefunden vermöge selbstgeschaffeoer Frei- 
heiten, die der antiken Poesie fremd waren, so wäre Grand, sich 
zu Wundern und das Resultat mit Misstrauen zu betrachten. Denn 
derjenige Dichter, bei dem repetirte Perioden, in denen immer den 
Versen eine grosse Selbständigkeit bleibt, so selten sind; bei dem 
die Verkettung der Verse zu mesodischen, antithetischen und ähn- 
lichen Perioden eine so innige ist; bei dem der Sinn nicht einmal 
merklich mit den Strophen -Perioden, ja oft mit den Strophen 
selbst nicht schliesst: dieser Dichter sollte die Verse durch so 
deutliche Schlösse durchgängig markirt und folglich isolirt haben? 
Nichts wäre weniger zu erwarten, als das. Unsere rhythmische 
Theorie aber, aus den Alten selbst geschöpft, treibt uns überall 
durch ihre unerschütterlichen Consequenzen dahin, eine Gliederung 
der Dichtungen zu constatiren, die mit ihrem Inhalte stimmt 
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Viertes Buch« 
Die Perioden. 



§ 31. Die Tonnen der Perioden. 

1. Die Hauptaufgabe des ersten Bandes der Kunstformen 
war, die Formen der rhythmischen Perioden zu entwickeln und 
die äussere, mathematische Gesetzlichkeit, welche in denselben 
herrscht, darzulegen. Speciell sind diesem Zwecke gewidmet § 8 — 
15 der „Eurhythmie". Der „Leitfaden" enthält in § 34—36 einen 
kurzen Auszug hieraus nebst neuen erläuternden Beispielen. § 37 
daselbst aber hat einen ganz anderen Inhalt als § 15 der Eurhythmie, 
der eine ähnliche Ueberschrift trägt; er ist eine wesentliche Er- 
weiterung der Lehre von den Perioden. Indem ich nun die Leser 
auf jene Abschnitte verweise, wird es möglich, hier einen Schritt 
weiter zu gehen und von anderen Seiten aus in das Wesen der 
rhythmischen Perioden einzudringen. 

Die Gesetze, welche in der Eurhythmie für die Gruppirung 
der die rhythmische Periode bildenden Sätze aufgestellt sind, wer- 
den wohl für immer als das Fundament der Lehre von den Perio- 
den betrachtet werden müssen; der vorliegende Band liefert bereits 
den Beweis, dass sie nicht blos bei Pindar und AeschyFus, sondern 
auch bei Sophokles und Aristophanes streng * durchführbar sind. 
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Nun aber liegt zwischen den rhythmischen Sätzen und Perioden 
noch eine andere Grösse, nämlich die Versa Wir haben im vorigen 
Buche in möglichster Kürze nachgewiesen, dass auch diese, unbe- 
schadet der strengen Gesetzlichkeit der Sätze und Perioden, be- 
stimmten und zuverlässigen Regeln in ihrem Baue unterworfen sind, 
an welche man bisher kaum zu denken wagte. Es wäre ein 
Leichtes, nachzuweisen, wie gänzlich sinnlose Formen von Versen 
von modernen Forschern, sowohl denen, welche auf dem metri- 
schen oder Hermannschen, als auch denen, welche auf dem rhyth- 
mischen oder Rossbach -Westphalschen Standpunkte stehen, ange- 
nommen worden sind, ja, wie man eigentlich in beiden Schulen 
gar nicht einmal bis zum Begriffe des Verses vorgedrungen ist 
Auch nach dem in der Eurhythmie aufgestellten Systeme könnte es 
scheinen, als bildeten die Verse in den Perioden Abtheünngen , die 
an und für sich keiner strengen Gliederung bedurften, sondern sich 
nur den Perioden anzupassen hätten. So wurde Eurh. § 14 der 
Pausensatz innerhalb der Perioden verhandelt ohne Rücksicht auf 
das Verhfiltniss derjenigen Sätze zu einander, die durch sie zu 
einem einzigen Verse znsammengefasst wurden. Man verstehe mich 
nun nicht falsch. Jene Regeln über den Pausensatz werden durch- 
aus, im Ganzen wie in allem Einzelnen aufrecht erhaben; aber wir 
haben es jetzt erreicht, dass man auch die Verse ab rhythmisch 
wohl gegliederte Grossen anerkennen mus*. Sie bilden deutliche 
und wohlabgeschlossene Partien der rhythmischen und musikalischen 
Composiüon, ja sie sind zum grossen Thefl die Fundamente, 
auf denen die Perioden, die Strophen, ja die ganzen Gesänge er- 
richtet sind. Die eigentlichen Stammformen der Verse sind doch 
die rein periodischen; sie bilden wirkliche sticbisehe und mesocfische 
Perioden. Wo sie dieses aber nicht thun, wo sie aus ungleichen 
Gliedern zusammengesetzt sind, wie wir denen verschiedene im 
vorigen Buche kennen lernten, da haben sie doch durchgängig in 
sich einen schönen rhythmischen und musikalischen Abschluss, nur 
dass. dieser für die kunstmässig ausgebildete Orchesis nicht ge- 
nügte, so dass hier allerdings notwendiger wie in der rausikato- 
sehen Prägung die letzte und befriedigende Auflösung in dem 
ganzen Bau der Periode gesucht werden musste. 

Die Regeln in der Eurhythmie also trafen noch nicht das 
innere Wesen der Perioden. Aber auch, nachdem wir die Gnp» 
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pimng der Salze im Yen und in der Periode kennen gelernt und 
nachdem der Bau de» Verses besprochen ist, kann ein volles Ver- 
slfiüdmss der Perioden noch nicht eröffnet werden. Wir sind der 
Sache formell näher und näher gekommen; aber erst derjenige 
wird in den Sinn der Formen eindringen, der sowohl die ge- 
gebenen Lehrsätze vollkommen beherrscht, ab auch die antiken 
Dichtungen sorgfältig von diesem Standpunkte aus studirt bat. Und 
der Zukunft bleibt es vorbehalten, die Perioden in ihrer Zusammen- 
setzung aus wohlgebildeten Versen darzustellen. Da wird dann 
die Lehre vom Pausensatze selbstverständlich in den Hintergrund 
treten und nur nebenbei als Mittel der Prüfung an die Hand zu 
geben sein. Bis jetzt aber mussten wir dieser Darstellungsart, die 
nicht nur viel tiefer in die Organisation der Compositionen blicken 
Bsst, sondern auch in die historische Entwickelung derselben einen 
Bück eröffnet, fern bleiben: denn Satz und Periode, das sind die 
beiden Angelpunkte, um die sich Alles dreht, durch die allein auch 
zu einer richtigen Constituirung der Verse zu gelangen war. Suchen 
wir nun aber wenigstens eine allgemeine Vorstellung von der musi- 
kalischen Gruppirung in den Perioden, wie sie vom rhythmischen 
Satze nur mittelbar, unmittelbar aber vom Verse ausgeht! 

2. Nehmen wir die Strophe aus dem kleinen Ascle- 
ptadeurs, wie wir sie bei Horaz finden, z. B. carm. IH, 30. Der 
erste Vers, 

Exegi monumentum aere perennius 

badet an und für sich eine vollständige rhythmische, und zwar 
stichisebe Periode. Wir nehmen mit Recht an, dass der erste 
Satz, Exegi monument' eine steigende Tonreihe habe. Daher setzt 
er mit einem schweren und gewichtigen Takte, der von Horaz 
nicht ganz zwecklos mit langen Silben gebaut ist (_ >) an, worauf 
dann ein lebhafter Takt (-^ ^ = log. C) folgt, der zu der starken 
und steigenden letzten Note (i_, = log. G) überleitet Der Nach- 
satz aber hat den lebhaften Takt im Anfang, um ruhig (_ ^ = 
log. F) zur gesenkten Schlussnote (t_ oder __ a, wie wir wissen, 
auch mit fallender Tendenz) überzuleiten. Ein so regelmässiger 
Bau musste in einem fortlaufend gebrauchten Verse erwartet wer- 
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den. § 9 gibt Aber den Charakter der einzelnen Takte AufecUuss. 
Die primitivste Melodie von der Welt ist nun fertig. Wie aber, 
wenn sich sogleich ein zweiter Vers von ganz demselben Baue an- 
schlösse? Der erste konnte dann etwa nicht im Grundtone 
schliessen; dem zweiten wurde eine etwas andere Tonreihe und 
ein Abschluss im Grundtone gegeben. Nun erschienen also beide 
Verse als Ein Ganzes: die beiden primitiven Perioden wären zu 
einer einzigen verschmolzen, Und diese EntWickelung, ja auch dieser 
durchaus bewahrte Werth der Formen Hesse sich bezeichnen durch 






Eine ganz andere Auffassung, als wir in den Schemen haben, wo wir 

schreiben, keineswegs die Responsion des Vorsatzes und Nachsatzes 
im Verse angeben und vielmehr andeuten, dass die Verse, unter 
dem allgemeinen Namen „Gruppen" mitbegriffen (vgl. Eurh. § 8, 5) 
sich als Ganze derartig entsprechen, dass je der erste Satz des 
einen dem ersten Satze des andern, und ebenso die zweiten Sätze 
sich entsprechen. Welche Auffassung ist nun die richtige? Beide, 
so verschieden sie erscheinen, sind gleich recht und, weit entfernt 
davon, sich gegenseitig auszuschliessen, bestätigen und erläutern 
sie einander. Nur wählen wir auch hinfort die letztere Bezeich- 
nung der grösseren Einfachheit halber. Was aber durch beide zu- 
sammen angedeutet ist, lautet: 

Im Verse entsprechen sich die Sätze und bilden so eine pri- 
mitive Periode; diese Periode wiederholt sich, und so entsprechen 
sich beide Verse, und zwar innerhalb derselben die Vorglieder wie 
die Nachglieder als Vorder- und Hinlerglieder der grösseren 
Periode. 

Wir hätten eine Periode aus vier Sätzen oder zwei Versen. 
Auch diese kann wiederholt werden, und wieder schreibt man mit 
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völlig gleichem Rechte, je nachdem man das Eine oder das Andere 
mehr hervorheben will: 



h 



oder , ja\ oder 





Dies ist die erwähnte vierzeifige Strophe des Horaz nnd ohne 
Zweifel schon der griechischen Lyrik. 

3. Nun ist nicht zu leugnen, dass diese Gruppirungsarten 
auch musikalisch und rhythmisch von etwas verschiedenem Werthe 
sein können. Die Form 

>: 

V 

würde bedeuten, dass der erste Vers eine wesentlich in sich ab- 
geschlossene Tonfolge habe, ebenso der zweite, der aber im 
Ganzen mehr eine fallende Tendenz habe, welche den passenden 
Abschluss zum ersten zu bringen vermöge. Anders wäre es mit 
der Form 



•R 



wenn wir diese von der ersten unterscheiden wollten» Sie wurde 
besagen, dass der zweite Vers wenig mehr als eine Repetition des 
ersten sei, dass aber seine beiden Theile streng den beiden Theilen 
von jenem entsprächen. 

Wir bemerken beide Arten des Baues der Perioden nicht 
selten deutlich ausgeprägt in der chorischen Literatur. So ist von 
der ersten Art ganz unverkennbar Ant in, a, Per. III: 

^t L_ I L_ I— . wl_ , wll L_ I t_ I— vyl— All 

^i- vi- w I— .wL vy,ll_ vl_ vi i— I— a]| 
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Der erste Vera entspricht sich ganz genau in Tor- und Mach- 
satz. Der andere nicht minder: denn sein erster 8atz ist „repe- 
tirt", ohne Synkopen in den ersten beiden Takten, die in beiden 
Sätzen des ersten Verses herrschen; er ist aber steigend im Takte, 
und sein Nachsatz, fallend im Takte und mit fallendem Ausgange, 
bildet nur zu ihm eine vollständig passende Senkung zur Ruhe. 
Hit welchem Rechte wird hier mm angenommen, dass die Vorder- 
sätze der beiden Verse sich entsprechen und ebenso ihre Nach- 
sätze? Mit vollem Rechte trotzdem! Denn dar Satz v:i— Il_I 
«vi -All, wiederholt, gewährt noch keine vollständige Befrie- 
digung; er muss beide Mal aufgelöst werden» das erste Mal nicht 
endgültig, da der repetirte Satz doch noch nicht Ruhe genug be- 
sitzt, aber das zweite Hai vollkommen, durch jenen fallenden End- 
sate, der das Ganze zu einer einheitlichen palinodischen Periode 
zusammenfasse Ganz ähnlich ist das Verhältniss AnL IV, Per. I: 

v l — v I L_ I — v v I —, v II — v I l— » I -^/ v I — v (I 

v:-vwl_v^l I— l_,wll-v^l-wl 1— I— a]| 

und so an vielen anderen Stellen. Die andere Gruppirungsart lässt 
sich durch eben so zahlreiche Stellen belegen, z. B. Aj. I, Str., 
Per. HI: 

— : L- vi II _ v vi— . v «v I _ TT Jl 

_:i_ wl-21- v vl_ v vl_ aJ 

Ohne Zweifel ist durch Beobachtung dieser Verhältnisse in der 
palinodischen Periode, um die es sich hier handelt, ein viel tieferer 
Blick in das Wesen der musikalischen Composition zu gewinnen. 
Doch in vielen Fällen lässt sich aus der metrischen Gestalt der 
Sätze kein bestimmter Anhalt für die genauere Anordnung der Ton- 
folgen innerhalb der Periode gewinnen, so dass man überhaupt 
wohl gut fhun wird, bei der Einen, einmal recipirten Beaeichnungs- 
art stehen zu bleiben. Es Weiht da immer der Einsieht des Ein- 
zelnen Übeltaten, in welchem Grade er eine interne BetrachUmg 
der Periode sich aneignet Wir machen es also, wie es m grie- 
chischen Alphabete geschieht: die Vocale werden immer ausge- 
drückt, aber nar bei e mi * wird Dehnung nd Schirfting durch 
eigene Buchstiften unterschieden: wo oc, i und u gedehnt oder ge- 
schärft seien, dies zu unterscheiden bleibt dem einzelnen Leser 
vorbehalten, der aus der allgemeinen Kenntniss der Sprache, hin 
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und wieder durch die iussereo Kriterien der Accenle da* Richtige 
im einzelnen Falte mehr oder weniger leicht wird finden körnten. 

4. In der deutschen Poesie, weiche ja durch den Reim die 
Gruppirung in ihren rhythmischen Perioden so deutlich macht, wird 
durch dieses der eben besprochene Unterschied immer nach der 
einen Seite hin, nämlich für die Recitation, sehr deutlich gemacht; 
ob auch für die musikalische Compositum, ist eine ganz andere 
Frage, da die Gomponisten sich nicht leicht durch die Texte die 
Hände binden lassen. Nehmen wir ein Beispiel ans der mittelhoch- 
deutschen Literatur, bei welchem wir die gleichen Reimausgänge 
durch gleiche Buchstaben der Schemen bezeichnen, während wir 
die zweite Bezeichnung bei beiden Figuren anwenden» da sie ja 
leicht beide Formen durchblicken lässt, die durch ihre verschie- 
denen Buclistaben sich bemerkbar machen. 

Aus einem Liede Herrn Heinrichs von YeMecke: 



/ 



Swie min not gevuoger wäre, 
so gewunne ich liep nach leide 
unde vroude marocvalde; 

Wan ich weiz viel liebiu mere: 
die bluomen [ent]springent an der heide, 
die vögele singent in dem walde; 

Da wllent lac der snä, 
da stät nu gruoner kl£, 
er touwel an dem morgen; 
swer nu wel[le], der vrouwe sich: 
nieman not es mich, — 
ich bin unledic von sorgen. 




Die zweite Periode ist von der ersten, 
zweiten Art 



erste von der 



5. Wir sahen oben, wie aus einem in sich stichisch gebauten 
Veree eine palinodisdie Periode gebildet werden konnte. Dasselbe 
geschieht eben so leicht mit efoeifi mesodisch getauten Vene. 
Em eehönes ©ewpiel bietet wieder eine der Herftzischek) atrophen, 
nätoSch die «nj dem grossen Asdepiade» gebildete, z. B. 
carm I, 11: 
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Tu ne quaesieris, scire nefas, quem mihi, quem tibi 
fiaem di dederint, Leuconoe, nee Babyionios 
tentaris numeros. Ut melius, quidquid erit, pati! 
seu piures hiemes seu tribuit Jupiter ullimam 

Jeder erkennt mit Leichtigkeit, wie die mesodische Periode 



)• 



viermal gesetzt, wieder Ein Ganzes bildet, welches als palinodische 
Periode erscheint (Leitf. S. 106). Wir wollen nun an diesem Bei- 
spiele die Regeln über den Pausensatz (Eurh. § 12—14) prüfen. 
Durch sie sind wir auf eine der wichtigsten Erscheinungen gar 
nicht aufmerksam gemacht worden: dass die Pausen regelmässig 
einfallen, erfahren wir, aber dass sie nur die äusseren Grenzpfahle 
gleichsam für die Verse sind, davon ist keine Silbe gesagt Ist es 
also correct, zu setzen: 



oder 





wo wir das eine Hai die Responsion der Pausen und der Einzel- 
sätze, das andere Mal die der grossen Gruppen und der Einzel- 
sätze, nie aber die der Verse ausdrücken, die ganz unberücksich- 
tigt bleiben? Nun, gewiss ist auch dieses correct, da man sich 
doch immer damit begnügen muss, die unerläßlichen Bezeichnungen, 
aus denen für den Kenner das Wesen des Ganzen hinreichend her- 
vorgeht, zu geben. Wie genau aber aus der blossen Bezeichnung 
der Versschlüsse durch einen Punkt auch die Verse als Einheiten 
abgesondert sind, mag die folgende Betrachtung zeigen. Hätten 
wir in der Reihenfolge 3 — 2 — 3 — 3 — 2 — 3 u. s. w. einen 
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anderen Pausensalz angenommen, z.B. 3 — 2-3 — 3.2 — 3-, 
so wäre mit einem Male nicht nur die Periodologie der ganzen 
Strophe aufgehoben, sondern auch es wären gleichzeitig unbrauch- 
bare Verse entstanden, zu denen bei Horaz, weil er die Cäsuren 
und Tbeiiungen fast ausnahmlos hat, noch am leichtesten zu ge- 
langen war, während in der chorischen Literatur der Griechen alle 
Augenblicke ein Veto durch die mangelnde Wortendung gegen solche 
Willkühr eingelegt wird. Wir erhielten nämlich: 

Tu ne quaesieris, scire nefas, 

quem mihi, quem tibi finem di dederint, 

Leuconoe, nee Babylonio? 

tentaris numefos u. s. w. 

Was wäre nun gegen eine solche Versabtheilung vom Stand- 
punkte der Metrik und der Westphalschen Rhythmik einzuwenden? 
Nichts! Man würde nur wegen der Asclepiadei majores der grie- 
chischen Literatur, die wegen mangelnder Diäresen diese Äbtheilung 
nicht gestatten, die alte und richtige Abtheilung beibehalten müssen, 
oder etwa, weil die griechischen und lateinischen Metriker den 
Vers erwähnen. Aber wo hat man Kriterien für die Versabthei- 
lung, wenn diese beiden Anhaltspunkte fehlen? Dass man keine 
hat, also überhaupt an Wissenschaftlichkeit in diesen Sachen nicht 
zu denken sei, zeigen die Textausgaben der dramatischen Chor- 
lieder. Wir dagegen finden durch jene Regeln über den Pausen- 
satz innerhalb der Perioden fast immer auch schon die richtigen 
Verse, und daher rnusste jene Lehre obenan gestellt werden und 
muss es noch jetzt. Durch sie haben sich dann auch die allge- 
meinen Gesetze für den Versbau ergeben, die in Verein mit allen 
anderen Regeln die Abtheilungen fast überall zu unzweifelhaften 
machen. 

6. In § 18 — 19 sind die Regeln für die Stellung und Respon- 
sion der wichtigsten Sätze gegeben; denn die choreische Hexapo- 
die und Tetrapodie sind nur als Muster aufgestellt und ganz die- 
selben Verhältnisse finden wieder bei den Logaöden und in be- 
schränkterem Grade auch bei den anderen Weisen statt Wer 
jedoch den wahren Nutzen aus diesen Regeln ziehen will, der muss 
überall die Perioden als Ganze ins Auge fassen. Es ist noch nicht 
viel damit gesagt, wenn angegeben ist, welche Sätze Vorderglieder 

Schmidt, Oompositionilehr«. 22 
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und welche Sätze Hinterglieder sind; man muss gleichzeitig das 
Verhältniss im Verse ins Auge fassen, welches wir, wie es nicfal 
anders möglich ist, wo ein System deutlich und scharf begründet 
werden soll, getrennt behandelten. Sodann ist wohl zu erwägen, 
welche Stellung die Glieder in grosseren Perioden liaben. Man denke 
nur an solche von acht Vorder- und acht Hintergliedern, die noch 
gar nicht einmal die grössten bilden. Hier muss natürlich das letzte 
der acht Hinterglieder jedenfalls deutlich abschliessen, während die 
anderen nur vorbereiten, ja vielleicht, als erste Glieder der 
Verse, eine steigende Tendenz haben. Es sind deshalb in Buch D 
manche ganze Perioden als Beispiele angezogen worden, und wir 
bitten, an ihnen die coocrele Anwendung der Regeln kennen zu 
lernen, so wie an den Texten und den Schemen dazu in beiden 
vorliegenden ersten Bänden der Kunstfonnen. Nur so wird man 
sich vor unnützen Haarspaltungen schützen und überhaupt begreifen 
lernen, was die Responsionsbogen bedeuten. 

7. Wenn wir die chorischen Dichtungen am augenfälligsten 
(durch die Figuren so sehr hervorspringend) in eine Reihe rhyth- 
mischer Perioden zerlegen, denen wir eine bestimmte orchesüscbe, 
musikalische und rein rhythmische Bedeutung zuschreiben, so wird 
dies immer für diejenigen etwas Befremdendes bleiben, die ge- 
wöhnt sind, in der alten Poesie nichts als sinnlose Grupphiingen 
langer und kurzer Silben zu erblicken. .So viel Bewusstsetn ist 
man nun einmal nicht gewohnt, den alten Dichtern zuzutrauen, 
und leicht werden diejenigen, die nicht die ungeheuren Consequenxen 
der Eintheilung in Perioden erwogen haben, und die nicht ver- 
stehen, dass willkührliches Schalten die ganze alte Poesie auf den 
Kopf stellen müsste, sich dem Glauben hingeben, dass die aufge- 
stellten Kunstformen von uns, nicht von den Dichtern herrührten, 
denen ja in jedem neuen Systeme neue Principien aufgebürdet 
werden. Es lässl sich sogleich erwidern; dass mit einem so bis 
ins Einzelne strengen Systeme, wie das unsere es ist, nicht be- 
liebig geschaltet werden kann; es müsste, wäre es nicht aus den 
überlieferten Schöpfungen selbst abstrahirt, sich hundertmal als un- 
möglich erwiesen haben. Doch da nicht alle Periodeoarten uns 
heutigen Tages mundgerecht sind, da namentlich der musikalische 
Werth der antitlietischen Perioden fast nur aus einigen Kirchen- 
liedern bekannt ist, so wird es von Nutzen sein, durch Betspiele 
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aus der millel- und neudeutschen Poesie, gleichviel, ob sie auf 
rein nationaler Ueberlieferung sich stützen, oder Nachahmungen der 
poetischen Formen anderer Völker sind* die seltneren und schwie- 
rigeren Perioden zu belegen. 

Das Sonett ist besonders in zwei Formen ausgebildet wor- 
den, deren erste wir aus einem einzelnen Stacke der „Gehar- 
nischten ^Sonette " von Rückert und deren zweite wir aus dem 
ersten Sonette Geibels aus dem kleinen Cyclus „Schleswig-Holstein" 
kennen lernen, wollen. Hier wird niemand zu bezweifeln wagen, 
dass der Dichter gewusst habe, welcher Form er sich bediene, 
zumal er immer und immer dieselbe in einer langen Reihe von 
Gedichten anwandte. Die Gedichte sind: 

1) Was schmiedst du, Schmied? „Wir schmieden Kelten, Kelten!" 

Ach, in die Kelten seid ihr selbst geschlagen. 

Was pflügst du, Baur? „Das Feld soll Früchte tragen!" 

Ja, für den Feind die Saat, für dich die Kletten. 

Was zielst du, Schütze? „Tod dem Hirsch, dem fetten!" 
Gleich Hirsch und Reh wird man euch selber jagen. 
Was strickst du, Fischer? „Netz dem Fisch, dem zagen." 
Aus eurem Todesnetz, wer kann euch reiten? 

Was wiegest du, schlaflose Mutter? „Knaben." 
Ja, dass sie wachsen und dem Vaterlande 
Im Dienst des Feindes Wunden schlagen sollen. 

Was schreibest, Dichter, du? „In Glulbuchstaben 
Einschreib' ich mein' und meines Volkes Schande, 
Das seine Freiheit nicht darf denken wollen." 

2) Das Elsass, roth im Schmuck der Purpurtraube, 

Den Blutrubin in unsres Reichs Geschmeide, 
Ausbrach der Frank' ihn mit des Schwertes Schneide, 
Dass er in seines Königs Krön 9 ihn schraube. 

Doch da er's that, lag unser Volk im Staube 
Blutrünstig, mit zerrissnem Eingeweide, 
Und so ersäuft in tausendfachem Leide, 
Dass keiner fragen mochte nach dem Rautie. 

Und dennoch grollen wir mit unsern Vätern, 
Dass sie, wiewohl bis auf den Tod zerspalten, 
Verloren, was verloren blieb uns Spätem. 

22* 
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Wie sollten wir nun, die wir stark uns hallen, 
An unsern Enkeln werden zu Verräthern, 
Das thuend, drum wir unsre Ahnen schalten! 

Der Periodenbau ist: 
1 ■ 1) L *X IL a>. HI. 





Da haben wir gerade die uns sonst so ungeläufigen Perioden, 
die antithetischen und mesodischen, in höchster Vollendung ausge- 
bildet vor uns. Wer also nicht das Sonett und die Kirchenlieder 
kennte, sondern mit einigen gewöhnlichen Volksliedern und etwa 
den Heineschen einfachen Strophen die poetischen Kunstformen er- 
schöpft glaubte, der müsste sich billig über die merkwürdigen 
rhythmischen Perioden der griechischen Poesie verwundern und 
vielleicht das für Unnatur oder Spielerei halten, was als schöne 
und effectvolle Form aus den Sonetten mit Leichtigkeit erkannt 
werden kann. 

8. In dem mittelhochdeutschen Leich treffen wir gewöhnlich 
eine Mannigfaltigkeit der durch den Reim angedeuteten Periodologie 
in den verschiedenen Strophen, die an die dramatischen Chorlieder 
der Griechen auf das Lebhafteste erinnert. Freilich stossen wir 
auch auf viele Bildungen, welche der griechischen Poesie fremd 
sind und eigentlich mehr als ein launenhaftes Spiel mit den Formen 
erscheinen. Die Möglichkeit hierzu war geboten durch den Reigen- 
tanz, dem diese Weisen zu Grunde lagen. Er war kein „takti- 
scher" Chortanz, wie der der Griechen genannt werden könnte, die 
in ihren Evolutionen von denen des Xoxoc im Heere ausgingen, 
und gemäss dem feierlichen Charakter ihrer in geringerer oder 
fernerer Beziehung mit dem Gottesdienste stehenden Producüonen, 
sich durchaus von Willkührlichkeiten und Sonderbarkeiten fern 
halten mussle. Auch der Chor der Tragödie war ein religiöser 
und verlor, so lange er bestand, nie ganz diesen Charakter. Da- 
gegen stehen die mittelhochdeutschen Leiche, im Heidenthume 
wurzelnd, gleichsam als fremde Gewächse, auf dem Boden des 
christlichen Mittelalters; und daher die vielen Auswüchse und Ent- 
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arlungen, die immer entstehen, wo der wahre natürliche Boden 
fehlt Aber auch zur heidnischen Zeit selbst kann im alten Deutsch- 
land kein Chortanz im Sinne der Griechen exislirt haben, und es 
müssen auch damals schon die poetischen Formen lockerer ge- 
wesen sein. Uebrigens treffen wir auch die griechischen Enkomia- 
sten, über die wir wohl aus Pindar ein allgemeines Urtheil gewinnen 
können, anf dem besten Wege, durch Manirirtheit und eine gewisse 
Buntheit sich in lockerere Formen zu verlieren. Die Häufigkeit der 
Vorspiele und Nachspiele bei Pindar ist der beste Beleg hierzu. 
Vgl. Eurh., S. 51. 

Wir geben nun als Beispiel des durch den Reim deutlichen 
Periodenbaues die Figuren zu einem Leich Ulrichs von Winterstetten, 
der anfangt: Sumerzit | uns glt | äne widerslril | vil der wunnen 
in dien landen wlt Es würde überflüssig sein, überall die Bogen 
für die Respoosion der einzelnen Verse zu notiren; ich beschränke 
mich auf die Angabe der Bogen für die Responsion der ganzen 
Gruppen. Die in Nr. 2 — 4 erläuterten Unterschiede im Bau wird 
man leicht herausfinden. Wo dieselben Schemen wiederkehren, 
wiederhole ich sie nicht: es genügt, sie einmal zu setzen, auch wo 
sie an verschiedenen Stellen des Gedichtes vorkommen. 
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Ein anderer Leich desselben Dichters kann als Beispiel der 
direct sich in Unschönheit verlierenden Künstelei betrachtet werden. 
Da gibt es Verse aus einem oder zwei Wörtern, die entweder 
schon mit einander reimen und so respondiren, oder deren jedes 
den Reim zu einem eigenen Verse bildet. Dieses und ein analoges 
Spielen mit den einzelnen Wörtern ist bekanntlich in der mittel- 
hochdeutschen Literatur nicht selten. Ich meine den Leich, weicher 
anfingt: 

Swä quäle 

nimt twftle 

da wirt man grft: 

nie pine 

diu mine 

min sendez herze verlie. 



Die Strophen sind: 

n 



a-b 
b 

a 
c-d 

d ] 
c 



) 








¥1 



VL. 



3 



vm. j, 



5 
i 



d = fc. 

9. Die grossen Perioden freilich, welche wir in diesen mittel- 
hochdeutschen Gedichten treffen, sind durchgangig palinodiscben 
d. h., das Gleichgewicht innerhalb derselben wird hergestellt 
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durch eine musikalisch vielleicht ganz getreue Repetilion einer längeren 
Reihenfolge. Dies also setzt gar keinen künstlichen Tonsatz inner- 
halb der Periode voraus. Aber wie ganz anders ist es in einer 
rein antithetischen oder mesodischen Periode, beispielsweise von 
10 oder 11 Gliedern! J)a soU eine in sich natürlich wohl geord- 
nete Tonfolge von fünf Sätzen sich entweder unmittelbar, oder 
nach einem kurzen Mittelspiele, vollständig gliedweise umkehren. 
Weiche Schwierigkeit dieses für den Tonsatz haben musste, wird 
ein Musiker gewiss- würdigen können. Und doch haben wir eine 
noch grössere Periode von der Art überliefert erhalten: sie bildet 
den Haupttheil der Sikinnis Eurh. Cyci. I und ist Leitf., S. 164 
dargestellt. Die Anordnung in ihr ist durch die metrische Gestalt 
der einzelnen Sätze ganz unzweifelhaft: sieben Sätze wiederholen 
sich in genau umgekehrter Reihenfolge und bilden so eine vierzehn- 
gliedrige antithetische Periode. Wir werden auf dieselbe im folgen- 
den Paragraphen zur Sprache kommen. Vergleichen wir nun da- 
mit die sogar sechzehngliedrige palinodisch- antithetische Periode, 
0. C. I, Str. ol Die Reihenfolge von acht Sätzen ist in zwei 
Gruppen zerlegt, deren erste drei und deren zweite fünf Glieder 
hat. Die Umkehrung dieser Reihenfolge geschieht aber nicht so, 
dass jedes der acht Glieder seine Stelle verrückt, wodurch ein 
ganz ungeheurer, der Emmeleia keineswegs geziemender Contrast 
entstanden wäre; sondern es folgen einfach die beiden Gruppen, 
deren jede ohne Zweifel einen wohl begrenzten Tonfall hat, so auf 
einander, dass die zweite sogleich wiederholt wird, worauf dann 
die erste nachfolgt und so die Einleitung und den Sohluss zu der 
mittleren palinodischen Periode, die den eigentlichen Stamm des 
Ganzen ausmacht, bildet. Eine solche Form der Compositum hat 
nichts Gezwungenes, nichts Ueberkünslüches , und ist auch bei uns 
nicht selten. 

Schon in der Eurhythmie habe ich darauf aufmerksam ge- 
macht, wie viel nälier die palinodisch-antithelische Einteilung liege, 
als die rein antithetische (Eurh. S. 58 unten). Trotzdem habe ich 
dort noch einigemal dadurch gefehlt, dass ich grössere Perioden in 
den Figuren als rein antithetisch bezeichnete, während sie ganz 
zweifellos jenen anderen Bau hatten. Man mache sich keine Sorgen, 
wenn ich in diesem Punkte einer anderen Ansicht geworden zu 
sein scheine. Sowohl die Verseintheilungen, als die metrischen 
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Schemata erleiden keine Veränderung; nur in den rhythmischen 
Figuren sind die Bogen ein par Hai etwas anders zu setzen. Die 
Rhythmik lässt sich nicht wie ein Kleid wechseln: wo die Wahrheit 
einmal gefunden ist, da ist von keiner Umdrehung derselben mehr 
die Rede. Aber, was ich bereits in der # Vorrede zur Eurbythmie 
(S. XX) aussprach, dass „noch Manches besser würde erkannt 
werden", das ist in hundert Fällen bereits in Erfüllung gegangen. 
Die alten Principien sind unverändert geblieben, aber viele neue 
Kriterien haben sich auflinden lassen, welche dort, wo noch ver- 
schiedene Auffassungen möglich waren, jetzt sicher leiten. § 37 
des Leitfadens gibt äusserst wichtige Kriterien bereits an die Hand, 
die in der Eurbythmie noch nicht mit voller Strenge angewandt 
sind — obgleich doch in sehr wenigen Fällen dort die Entschei- 
dung hätte anders fallen müssen. Dort nämlich ist noch zu wenig 
ins Auge gefasst, wie innerhalb der Periode die Gruppirung nicht 
nur deutlich durch die metrische Gestalt det Sätze bezeichnet wird, 
sondern auch durch die Interpunction. Hingewiesen ist auch be- 
reits auf das Letztere, in der Anmerkung S. 161, wo nur „nach 
dem zweiten und zehnten Verse" verschrieben ist statt „Satze', 
(xuXov). Bei strengerer Beobachtung beider Kriterien nun konnte 
Eurh., S. 64 die Strophe von 0. R. VI nicht als eine rein meso- 
dische betrachtet werden, sondern erschien als diejenige palinodisch- 
mesodische Periode, welche wir nun 0. R. VI im gegenwärtigen 
Bande verzeichnet haben. Der sechste Vers ist nämlich nicht nur 
ein fallender, sondern schliesst in der Strophe wie in der Gegen- 
strophe gleichmässig mit starker Interpunction. Hierdurch war un- 
mittelbar zu erkennen, dass mit ihm ein bedeutender Abschnitt der 
Periode schloss. Da nun also die letzten drei Verse der Periode 
so deutlich isolirt waren, so mussten ihnen nothwendig die ersten 
drei entsprechen und die mittleren drei eine Gruppe für sich 
bilden. So liess sich erkennen, dass diese letzteren eine kleine 
mesodische Abtheilung für sich ausmachten, um welche dann ein- 
fach eine je viergliedrige Gruppe beiderseits als Anfang und Schluss 
stand. Wir erhielten: 
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statt 




Wie viel einfacher und natürlicher ist nun der Bau der Strophe 
geworden! Es könnte einem Musiker nicht schwer fallen, eine 
entsprechende Melodie zu finden. Die Aenderungen, welche sich 
in der Unmenge von Figuren zu den Aeschylelscheu Schemen als 
nöthig erwiesen haben, sind übrigens mit Sicherheit nur drei; hier 
sie. 

Es ist angegeben: 




Cho. in, e: 



Suppl. VII, OL. 
6 lipo. 
6x 



Dafür ist zu schreiben: 
Ag. 1, o: Cho. III, e: 




V 



IL 



HL 



t> 
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Bei Pindar ist noch viel weniger Grund, in diesef Richtung 
zu ändern, da er antithetischen Bau ganz besonders liebt 

10. Die grösste streng antithetische Periode, welche in den 
Tragödien der grossen Meisler vorkommt, dehnt sich bis zu acht 
Gliedern aus. Aber auch sie wird in Gruppen zerfällt, freilich 
nicht in solche, die unverändert wiederholt werden und deshalb 
die Anordnung zu einer palinodisch-mesodischen machen. Diese 
Periode sieht Cho. III, g. Die Verhältnisse in ihr sind sehr klar. 
Hinter dem sechsten Verse ist Personenwechsel, und zwar mit 
starker Interpunction davor. Folglich bilden die beiden letzten 
Verse eine Abtheilung für sich, die den beiden ersten Versen 
(lunter denen obendrein auch in Strophe und Gegenstrophe Inter- 
punction ist) in umgekehrter Folge entsprechen: 




Dazwischen liegen vier Verse, die sich ebenfalls streng antithetisch 
entsprechen, wie die aufgelösten Takte in ihnen beweisen. Der 
zweite und dritte Vers davon haben nämlich die Auflösung im 
zweiten Takte gemein und entsprechen sich deshalb; dem dritten 
fehlt die Auflösung im vierten Takte, welche der zweite Vers hat, 
so dass, wie genau den Regeln entsprechend, das Hinlerglied mehr 
die ruhigen Taktformen vorzieht. Ein ähnliches Verhältniss ist 
zwischen V. 1 und 4 der mittleren Abtheilung, so dass diese lautet: 

4444 

Keineswegs also ist eine musikalische Reihenfolge aus vier Sätzen 
vollständig umgekehrt, sondern viel natürlicher findet dies nur bei 
je zwei Sätzen statt (wovon wir schon in unseren Kirchenliedern 
schöne Belege haben); nur kommt die umgekehrte erste Gruppe 
erst an die Reihe, nachdem bereits die mittlere Gruppe absolvirt 
ist. Folglich erfordert auch diese Periode gar keinen übertrieben 
künstlichen Tonsatz, sondern es würde auch ohne Schwierigkeit in 
der modernen Musik eine ähnliche Gruppirung Verwendung finden 
können. — Wiederum können diese specielleren Verhältnisse in den 
Figuren durch Responsionsbogen nicht deutlich ausgedrückt wer- 
den — man müssle denn zu einem Farbendruck greifen — so 
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dass es sich empfiehlt, wo man genau unterscheiden will, sich 
einer Art Interpunclion in den Perioden zu bedienen und z. B. die 
eben erwähnte Periode zu schreiben: 

6 
4 
4 




Wir bitten, wohl zu beachten, dass diese inneren Eintei- 
lungen der Perioden, welche vollkommen fest stehen und von 
deren Anwesenheit in den antithetischen und mesodischen Perioden 
man sich sehr leicht durch Vergleichung der Texte mit den Figuren 
in beiden Bänden der Kunstformen überzeugen kann, nicht auf 
eine unnütze Haarspalterei hinauslaufen, sondern vielmehr geeignet 
sind, uns einen viel klareren Einblick in die musikalische Compo- 
situm zu gewähren und dasjenige als einfach und natürlich er« 
scheinen zu lassen, was auf den ersten Blick überspannt künstlich, 
ja fast unnatürlich zu sein scheint. 

11. In der Eurhythmie (S. 60 sq.) ist an der zehngliedrigen 
Periode gezeigt worden, wie der streng antithetische Bau ganz all- 
mälig in den streng palinodischen übergeht vermöge der verschie- 
denen dazwischen liegenden Stufen der palinodiscb- antithetischen 
Periode. Dies fuhrt uns zu der Erkennlniss, dass überhaupt nur 
zwei Principien für den Bau der Perioden normiren; es sind das 
der Repetition (palinodischer Bau) und das der Dmkehrung 
(antithetischer Bau). Beide Arten der Conslruction berühren sich 
unmittelbar in der einfach slichischen Periode, oder vielmehr, sie 
fliessen dort in einander, so dass man mit gleichem Rechte die 
eine als die andere hier vorhanden denken kann. In der Periode 

a, a ist das zweite a sowohl die Antithese, als auch die Repetition 

des ersten. Denkt man sich nun ein Mittelspiel eingelegt, a, b, a, 
so hat dieses Verhällniss sich eigentlich gar nicht geändert: die 
dreigliedrige mesodische Periode ist nichts als eine stichische mit 
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eingelegtem Mittelspiel, wie ihr ja auch, ohne dass sie wesentlich 
alterirt werde, ein Vor- oder Nachspiel gegeben werden kann, 

b. a, a oder a, a. b. Erst der zweigliedrige musikalische Lauf, 
etwa a, b kann zur Bildung streng zu unterscheidender Perioden 
benutzt werden, der palinodischen, a, b« a, b und der antithe- 
tischen a, b* b, a* Aus der ersteren entsteht durch Einlegung 
des Mittelspiels die palinodisch-mesodische, aus der zweiten auf 
dieselbe Weise die rein mesodische Periode. Die Extreme des 
palinodischen Baues bilden die eigentlich sogenannten repetirten 
Perioden, und je öfter in ihnen entweder einfache Sätze oder ge- 
kuppelte Verse wiederholt werden, desto mehr nähert das Ganze 
sich der sogenannten stichischen Composition, d. h. jenen metrisch 
einförmigen Gedichten, die mehr mit singender Modulation, als mit 
kunstmässig ausgeprägter Melodie vorgetragen wurden. Am ein- 
förmigsten ist naturlich die fortgesetzte Wiederholung eines ein- 
sätzigen Verses, wie die des jambischen Trimeters; etwas mannig- 
faltiger und dem Melischen näher tretend ist die Wiederholung 
eines zweisitzigen Verses, wie die des dactylischen Hexameters 
oder des trochäischen Tetrameters; und ganz nahe streift schon an 
die eigentliche Lyrik der Gebrauch zweier gekuppelter Verse von 
verschiedener Form abwechselnd, wie wir ihn zuerst in den ele- 
gischen Gedichten vorfinden. Man vergleiche: 



Trimeter. 



Hexameter, 
Tetrameter. 



Distichon. 



D 
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So lassen sich nun. die verschiedenen Periodenarien in folgen- 
der Weise classificiren: 

Palinodischer Bau. Antithetischer Bau. 

] r 

^a) slichische Periode J 
b) dreigliedr.mesod.P. 

A. palinodische P. . , . _ _ 

ot. antithetische P. 

ß. mesod. P. aus mehr 

als drei Gliedern. 




B. repetirt palin. P. 

C. repetirt stich. P. 



c) palinodisch-antithetische P. 

d) pal.-mesod. P. aus mehr als 

Einer Gruppe. 



Es wird aus dieser Zusammenstellung leicht erhellen, dass, 
wenn wir von „palinodischem Baue" sprechen, ein Vorwalten der 
Form A und etwa auch der Extreme B und C gemeint sei, dass 
aber auch die Formen a, b, c, d nicht ausgeschlossen seien, 
namentlich diejenigen Perioden unter c und d, welche sich mehr 
dem palinodischen als dem antithetischen Baue anschliessen. Wo 
von antithetischem Baue die Rede ist, da sind vorzüglich die 
Formen a und ß gemeint, aber ebenfalls die Formen a, b, c und 
d nicht ausgeschlossen. 



§ 32. Orchestisclie Bedeutung der Perioden. 

1. Man hat über die Tänze der Alten, namentlich über die- 
jenigen, welche von den Chören in den verschiedenen Arten des 
Dramas aufgeführt wurden, Verschiedenes geschrieben, und gegen* 
wartig wieder wird ein Werk über „Die Tanzkunst des Euripides" 
angekündigt. So verdienstvoll nun manche dieser Arbeiten sein 
mögen, so ist doch nicht zu verhehlen, dass das Wesen der Sache 
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gar nicht getroffen werden kann, dass man vielmehr sich in einem 
Cyclus von entweder oberflächlichen oder auch falschen Darstellungen 
bewegen muss, so lange man nicht die Rhythmen der antiken 
Dichtungen kennt und sich einen mehr als oberflächlichen Begriff 
von ihrer musikalischen Compositum machen kann. Ist man hierin 
erst tiefer eingedrungen, so wird man, bei gleichzeitiger Zurathe- 
ziehung der Ueberlieferung, schon auch dahin kommen, eine deut- 
liche Vorstellung von den Tänzen der alten Chöre zu erlangen. 
Was ihren mimetischen Charakter anbetrifft, so geben ja die Worte 
der Texte, richtig gewürdigt und mit den rhythmischen Figuren 
wie den metrisch -musikalischen Schemen verglichen, hierzu die 
beste Anleitung. Dann aber bleibt alle Theorie „grau" und leblos, 
so lange man nicht einmal auf der Bühne selbst die Schwenkungen 
der Chöre versucht, indem man gleichzeitig den allen Rhythmen 
Melodien unterlegt, die ihrem Wesen genau entsprechen und aus 
der metrischen Gestalt der Sätze, Verse u. s. w. und ihrer Grup- 
pirung erschlossen werden können. Besitzen wir doch so reiche 
Mittel, auch ausser dem Rhythmus, der oft so unverkennbar zeigt, 
ob pochende, steigende, sinkende oder springende Tonreihen vor- 
liegen, durch welche wir dem antiken Tonsatze näher kommen 
können. Dahin gehört zunächst das, was wir von den Tonarten 
der Alten und ihren Harmonien wissen. Nur darf man auch hier 
nicht bei der Theorie auf dem Papier stehen bleiben, sondern muss 
mit Saiteninstrumenten, auf denen die Mittcllöne sich genau unter- 
scheiden lassen, Melodien in solchen Tonarten prüfen und dann 
sogleich sich an der musikalischen Compositum in solchen antiken 
Strophen üben, welche möglichst deutlich den Charakter der Reihen 
erkennen lassen. Man kommt sonst gar zu leicht dahin, künst- 
liche Berechnungen aufzustellen — wie wir sie reichlich besitzen — 
die praktisch sich als unmöglich erweisen würden. Nun will ich 
noch an einem anderen Beispiele zeigen, wie nahe wir der Sache 
durch einzelne Ueberüeferungen kommen können, welche man bis- 
her mit Staunen und Kopfschütteln hörte, nicht selten mitleidig 
lächelnd über die Ünvoükommenheit der antiken Harmonie; wäh- 
rend man umgekehrt den Grund zu diesen Thalsachen hätte suchen 



Wir wissen nämlich, dass die Alten fast durchgängig mit der 
Octave (t) Sid rcaoäv) begleiteten; diese, uns Gast als Gleichklang 
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erscheinend, galt für die vollkommenste Harmonie. Nun, moderne 
Melodien, auf diese Art begleitet, würden meist wenig Harmonie 
erkennen lassen; gewiss aber nicht die Mehrzahl der alten Weisen. 
Wie müssen nun diese beschaffen gewesen sein, damit das „Unisono", 
ab welches die Begleitung mit der Octave uns erscheint, dennoch 
von hinreichender Wirkung sein konnte? Entnehmen wir es aus 
den Worten eines tüchtigen musikalischen Theoretikers der Neuzeit; 
eine Stelle aus F. Geyers musikalischer Compositionslelire (Berlin, 
1862, S. 38) kann es uns zeigen: 

„Nicht lange jedoch bleiben die Grundelemente aller Musik, 
Melodie und Harmonie, ohne lebendige Beziehung auf einander, und 
so wird also die Melodie ein fortwährendes Hin- und Herspielen 
zwischen beiden sein. Beschränkt sich die Melodie auf die 
harmonischen Töne, so ist sie in diesem Falle kaum der 
harmonischen Begleitung bedürftig, 



g^m ^a^ m^ 



weil Melodien solcher Art ohne Begleitung verständlich sind. Auch 
würde eine bessere Begleitung als diese kaum zu finden sein. Da- 
her die begleitende Stimme (seien es auch mehrere) sofort sich bei 
der aus der Harmonie entstandenen Melodie betheiügt und sie, ver- 
eint mit ihr, zu einer grossen Wirkung erhebt. So hätten wir, 
hier aber kunstgemäss und gerechtfertigt, alsdann wieder das Uni- 
sono, und wie oben gezeigt, heisst die Ausführung in der Octave 
gleichfalls unisono. Es kann nun auch Alles oder nur Manches in 
die Octave gestellt werden, wie z. B. im zweiten Beispiele der 
zweite Takt." 

Dass die anlikcu Melodien im Wesentlichen gerade diesen 
Charakter hatten, wird noch aus einem ganz anderen Grunde höchst 
wahrscheinlich. Solche Melodien nämlich sind die allereinfachsten 
und daher natürlichsten ; und so dürfen wir wohl ihr Vorwalten in 
der antiken Musik annehmen, die ja der allernatürlichslen Entwicke« 
lung gefolgt ist. 

Doch zur Sache. In den Perioden der dramatischen 
Chorgesänge sind die deutlichsten Fingerzeige für die 
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orchestischen Bewegungen des Chores uns gegeben, ja 
eben so deutliche wie für die musikalische Composition. Ich will 
diese Wahrheit durch einige nicht misszuverstehende Belege dar- 
thun, während eine ausführliche Darstellung der Sache — wenig 
in die Compositionslehre gehörend — der Zukunft vorbehalten 
bleiben muss, vielleicht anderen Forschern, die geneigt sind, in 
dieser Richtung das System weiter auszubauen. 

2. Die Sikillllis, der Tanz des Satyrnchors in der nach 
ihnen benannten Art des Dramas, wird von Athenäus XIV, 28 wie 
folgt charakterisirt. KaXeltot 5' i\ uiv aaxupoci) opxqciC " " 
afxtwü; xat oC aaxupot aixiwiauotf • • • • icpot^pa Se eupTjrai irj 
Tcspi touc rco&ac xftnrjaic x% &a ™v x&päv. oC yap rcaXaiol tou$ 
icoSac (jloXXov £yuu,voCovto iv to?c aySat xat toIc xuYVff&afoic. 
oC Se Kp7JTe<; (bei denen der Tanz, wie er oben bemerkt, national 
sein soll) xwrjyertxof, 5tb xai ico&uxeic. stai 5^ Tivec Ä xa£ 9001 
tiqv afxtwv 7cow)Tixßc &vou,aa5m arcb rifc xtvqaeoc, tjv xat ot 
ffaxupoi opxouvrac xcqvxAvrp ouaav. ou yip ?x et icdfooc aur») •*) 
opx^fftC» 8tb ou84 ßpaSuvet • • • • xai Sarw 6u,ota ^ M-sv JtuppfyT) 
tjj aarupixfj' au^OTspai yap 5ta xaxouc rcoXsu.ua] &l Soxei eJvai 
tq rcuppfyr)- &oicXoi yap aurqv rcai5e$ opxouvTaf xaxouc &4 &« 
T(5 rcoXe'm» &J4 xh Stoxeiv xai sie xb TjTwuivouc q^uffiiv, {uj&e 
uiveiv (jl^S 9 alSetcftai xaxouc eZvat. 

Vergleichen wir nun die Sikinnis, mit der die Satyrn bei 
Euripides, Gycl. I (41 — 81) auftreten; ic£ setze die Strophe her. 

Ha pioi fewaluv Tcaripov 
fewatav t ix Toxa5ov 
Tcqt 5i] fiot, vfoei axorc&ous; 
ou xqc5' &iDQve(JL0( aupa 
xai xoiTfjpa ßoxava, 
Stvalv y uftop KOTapiäv 

iv icferpaic xwcai tc&oc avrpöv, ou 001 ßXaxai rsx&v; 
tpurca, au xaS' ou, xou Ta5s ve|ui, 
ou8' au xXtxuv ftpoaepav; 
u una?*, u xspaara, 
yj £&{m> *^pov xaxa aou 
KuxXurcoc aYpoßaxa 
liTjXoßaxa oraaiopov. 
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j; 


\if 


iu/i 


j. 


J/ 


J3/I 


j/ 


J/ 


IJ3/I 


J-i u 


J3; 


J. 1 


j. i 


j/i 


J3J 1 ! 


/: J. 


jj 


J3/I 


J/ 1 


j; 


JB/I 


/;/]; 


j/ 


IflJM 


j. i 


j; 


J3/I 


J3/I 


j; 


J. 1 


j; i 


j; i 


J3/I 


j. i 


j; i 


a;i 


J3/I 


jb;i 


J. 1 



J/IJ/UJ/IJ'I 




Da haben wir die grossartigste rein antithetische Periode, 
welche die ganze griechische Literatur aufzuweisen hat! Ihre Bil- 
dung ist durch die metrische Gestalt der Sätze, die sich genau 
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entsprechen, theils durch fallenden Ausgang (d), theils durch Auf- 
lakl ohne fallenden Ausgang (b.) u. s. w. ganz unzweifelhaft; nur 
der Schlusssatz der ganzen Periode ist, der Melodie zu Liebe, die 
namentlich in solchen Perioden einen derartigen Ausgang haben 
muss, fallend, ohne einem gleich gebauten Vordergliede zu ent- 
sprechen. Die Periode hat 14 Glieder, während nach § 31, 10 
in den Chorliedern der Tragödie nur antithetische Perioden von 
höchstens acht Gliedern vorkommen. Aber der unterschied ist noch 
viel bedeutender. Jene einzige achtgliedrige Periode ist, wie ao 
der citirten Stelle dargelegt wurde, deutlich in' zwei Abiheilungen 
zerlegt, so das? eigentlich hur zweimal eine je zweigliedrige Reihen 
folge umgekehrt wird. So bleiben denn nur einige wenige sechs- 
gliedrige antithetische Perioden bei den Tragikern zurück, aber auch 
diese meist mit der erwähnten Theilung. Wie ungeheuer unter- 
scheidet sich nun unsere 14 -gliedrige Periode! Welch' wunderbare, 
kaum verständliche Musik, mit ihrer siebenfachen Umkehrung muss 
ihr zu Grunde gelegen haben ! Nur, wo der Tonsatz der einzelnen 
Reihen sehr significant und von dem der anderen verschieden war, 
und wo Alles rasch, ja blitzschnell gleichsam auf einander folgte, 
konnte man fest halten im Gedächtnisse, was einander entsprach. 
Und gewiss, der Tonsatz war significant, das zeigt die metrische 
Verschiedenheit der einzelnen Sätze und die genaue Uebereinstim- 
mung der respondirenden Glieder unzweifelhaft. Nun denke man 
sich aber bocksfüssige Satyrn mit Affengeschwindigkeit die Schwen- 
kungen im tollsten Durcheinanderrennen und trotzdem in muster- 
hafter Ordnung — denn die verlangte das Auge der Zuschauer 
von einer Kunstproduction — machen, und man hat ein deutliches 
Bild von einer Sikinnis. Auch die Epodos des Gesanges hat eine 
grosse Periode, die im Wesentlichen antithetisch ist, aber vermöge 
halb palinodischer Gruppirung (sie ist palinodisch-mesodisch) be- 
deutend mehr Ruhe zeigt. Ihr folgt dann sogar eine kleine stichische 
Periode, und obendrein mit Nachspiel, damit der Chor, stufenweise 
in ruhigere Bewegungen übergehend, am Ende des Liedes ganz 
gemüthlich Posto fassen könne. 

Das ist eine Sikinnis, in der die Periodologie, die nicht ihres 
Gleichen in der Literatur hat, unverkennbar jene -zü^yvdvt^ und 
jenen Mangel an xdbcc zeigt, die Alhenäus dieser Tt&zweise und 
ihrer Melodie zuschreibt. 
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3. Deber die Hyporchcme genfigt es für unsern Zweck 
gleichfalls, die Stellen bei Athenäus zu Rathe zu ziehen. XIV, 25: 
xai y&Q £v ipxijasi xai icopeGf xoXcv jjlcv euoxi){io0uvTj xai 
xo0|ioc, aloxpov &£ Ottawa xal to (popnxov. Sta touto yap xai 
% ftpXlC auv&axTov ot icowjrai xot$ AstfMpoic toc Spxifa*^» 
xai ^xpwvro toic ax^aat avyiLsfotc (xovov xwv £&0[i4mv, nqpouv- 
xsc asi to fiiyev^ xai avSpäftcc in' auxäv, o^ev xai u*opxiq- 
jiaxa xa mavxa Tcpoöiflföpewv. sl U xic anixpoc &i<ra$«fo| nf)v 
^ijpjxxofKottay xai täte 4&<uc fotTUYxavuv [vrfih Xrfyoi xaxa 
T7)v opx^ mv 9 ofrwc *' 7|v a&oxi|to{. 8to xai 'AptaTO^v)^ tj 
nXaTwv Iv rate Sxeuatc, c&c Xap.atX&>v qnjdv, eipnqxev ovxoc 

Sar* et ti<; opxoix' eu, SiajjL* ?Jv vuv 8s ipöav ouSev, 
aXX' ßcrcep aTcärcXijxra araS>jv foxuxec opuovxai. 

In dem Folgenden spricht Athenäus von dem Würdevollen 
und Kriegerischen im antiken Chortanze überhaupt, wobei er ohne 
Zweifel mehr an die imiikeia denkt — I, 27: (von Homer) xai 
if ryj 'OfcXoicoifcjc &e icatSoc xiiapftovroc aXXoi ivavdoi aXXij- 
Xoiöi |ioXirjj tc ipx'V)^!^ xs ecxaipov. uTooatjjLaivrrai 84 ev tou- 
tote 6 5icopx*i8iaTixöc xpoicoc, oc Tpfrijssv iici Ssvo&Tqpiov xai 
Ifa&apou. xai eoxiv Vj toiauri) opx^atc fji|xi)0tc täv utco vffi 
\£1;&k e*pfiYjV6uojjL^v(jv itpaypiaxov. Als Beispiel fuhrt er den 
Thraeischen Waffentanz an, den Xenophon so schön in der Ana- 
basis beschreibt — XIV, 28: ^ os ÜTtopx^fiaxtxt) (opxiQttO xf) 
Xttfiue^ oixetouxat, t)xic xaXeStat xopSa£* xaiyvuJSeic &' siaiv 
d|t(poTSpau — ib. 30: vj 5s u7Copxi]piaxunj eVctv iv •?) qftuv 6 
Xop&s dpxstTaL Bald also wird das Hyporcbem mit der würde- 
vollen Emmeleia, bald mit dem unästhetischen Kordax zusammen- 
gestellt, ohne Zweifel, wegen seines mimeüschen Charakters, der 
leicht auch einen Umschlag in das Unschöne bewirken konnte. So 
viel aber geht aus dieser Darstellung hervor, dass es ein lebhafter 
Tanz war, und dafür zeugen auch die Tribrachen, welche in den 
echt lyrischen Hyporchemen herrschen, dem grossen Fragmente 
des Pratinas und dem des Pindar. Was nun oben unter den 
ox^fiATa zu verstehen sei, das erkennen wir ganz leicht aus den 
rhythmischen Perioden, welche in den überlieferten Hyporchemen 
befischen. .Es ist eine nicht unbedeutende Anzahl von Hyporchemen 
uns überliefert Von Pindar ist ein sehr grosses Fragment vor- 

23* 
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banden, das wir Eurh., S. 428 dargestellt haben. In Sophokles 
finden wir vier Hyporcheme angewandt (die bei ihm gewiss zuerst 
in der Tragödie auftraten, seit die Gesänge derselben selbständige 
Compositionen geworden waren, folglich sich auch leicht an andere 
bestimmt ausgeprägte lyrische Weisen anschliessen konnten), näm- 
lich Aj. V; 0. R. V; Ant. VII; Trach. IL Bei Aristophanes sind 
unzweifelhaft Hyporcheme Lys. VIII, IX und X. Das sind acht 
Hyporcheme, die wir rhythmisch behandelt haben. Betrachten wir 
nun die rhythmischen Schemen zu denselben. Warum treffen wir 
die grossartigste palinodisch- antithetische Periode, welche Pindar 
hat, gerade in dem Hyporchem? Wenn dies ein Zufall sein sollte, 
so ist es ganz sicher kein Zufall, dass in keinem der acht Hypor- 
cheme eine repetirte stichische oder palinodische Periode auftritt. 
Aristophanes, der diesen höchst einfachen und volkstümlichen Bau 
so sehr bevorzugt, hat ihn nicht in den drei Hyporchemen; 
Pindar, der ihn in mehreren Epinikien und ganz unverkennbar 
auch in einem grösseren Hymnenfragmente (Eurh., S. 427) an- 
wendet, hat ihn im Hyporchem eben so wenig; Sophokles, der 
solche Perioden in der Mehrzahl der übrigen Chorgesänge ge- 
braucht, hat sie ebenfalls nicht in seinen vier Hyporchemen. Wer 
nun Augen hat, der wird sehen. Die repetirten Perioden sind« wie 
jeder leicht herausfühlt, ohne rechtes inneres Leben; eine Gruppe 
von orchestischen Bewegungen wiederholt und noch einmal und 
vielleicht noch öfter wiederholt: darin kann unmöglich eine ausge- 
bildetem Tanzkunst erkannt werden. Sie können in den ruhigen 
Standliedern ganz am rechten Platze sein, sie mögen auch für 
feierliche Parodi sich eignen, wenn sie nicht allzu lang und er« 
müdend sind oder wenigstens aus palinodischen Gruppen (gekup- 
pelten Versen) bestehen: für das mimetische und lebendige Hypor- 
chem passen sie nicht. In ihm wechseln antithetische und 
palinodische Perioden und solche, die einen Bau nach beiden Prin- 
cipien haben; aber die einförmigen repetirten Perioden beider Gat- 
tungen sind durchaus ausgeschlossen. 

4. Gehen wir sogleich zum Kordax über. Verstehen wir 
darunter den Chortanz in der alten Komödie überhaupt, so er- 
scheint er uns, rhythmisch betrachtet, als der reinste Gegensatz 
zur Sikinnis und zum Hyporchem. Offenbar sind die «Jötq und die 
avT<p&ij der Parabase gleich den meisten eingelegten Liedern und 
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Wechselgesängen bei Äristophanes keine eigentlichen Tanzweisen. 
Wir haben diese zu suchen in Partien wie Ach. XI, Vesp. XII, 
Lys. 1014 — 1038 u. s. w. Die langen repelirten palinodischen 
Perioden stimmen zu populären Tanzweisen, die nahe an unsere 
jetzigen Paarentänze streifen. Uebrigens würden die Feststellungen, 
wo Tanzweisen bei Äristophanes vorlagen und wo nicht, eine 
längere Untersuchung beanspruchen, zu der hier kein Platz isL 

5. Die Emmeleia wird übereinstimmend als eine langsame, 
gemessene und würdevolle Orchesis geschildert, und an den zuge- 
hörigen Melodien wird besonders das icoftoc hervorgehoben. Ge- 
nau diesen rhythmischen Charakter finden wir vermöge der Perio- 
dologie in den eigentlichen Chorgesängen, den Eingangsliedern 
(icopoSot) und den Standliedern (oroaijJLa), welche vom ganzen 
Chore vorgetragen und mit jener wohlgeordneten Orchesis begleitet 
wurden, ohne welche den Alten der Vortrag des Chores als ein 
lebloser und unschöner erschien. Nennt doch ein Komiker in der 
unter Nr. 3 angeführten Stelle die spätere Art, wo man anfing, 
mehr und mehr ohne Orchesis und eine entsprechende Mimesis 
ruhig auf dem Platze stehend, die Gesänge vorzutragen, etwa wie 
es in unsern Opern und Melodramen geschieht, ein „Geheul von 
Menschen, die wie Verrückte auf dem Boden gewurzelt dastehen/' 
Hieran kann man nicht genug denken, und fasst man immer ins 
Auge, einen wie hohen Werth die Alten auf jene Schwenkungen 
des Chores legten, die ein Bild der schönsten Ordnung darboten, 
und, wie anderswo erwähnt, den taktischen Evolutionen nachge- 
bildet waren, so wird man, auch ohne die anderen geradezu zahl- 
losen Resultate der Periodologie, dieselbe in jenen Chorliedern 
dringend fordern müssen. 

Es ist aber der rhythmische Charakter derselben ein sehr be- 
stimmter und deutlich erkennbarer. Wir treffen nirgends in ihnen 
die äussersten Extreme des Periodenbaues in Anwendung. Weder 
die ungeheuren rein antithetischen Perioden der Sikinnis, die als 
eine Cebertreibung dieses Baues bis zum Unschönen und Ueber- 
künstelten erscheinen, treten in ihnen auf, noch die unausgesetzte 
Repetiüon der Gruppen (Verse), welche im Kordax zu herrschen 
scheint Aber auch die strenge, im Hyporchem herrschende Rich- 
tung, welche jede repetirte Periode verwirft und folglich nur die 
einmalige Anlithesis mit oder ohne Umkehrung der Glieder kennt, 
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wird in der eigentlichen Emmeleia nicht innegehalten. Sie bewegt 
sich nicht gern unausgesetzt in so scharfen Perioden, wie es die 
nichtrepelirten sind, sondern sie stellt ein ruhiges Ebenmass her, 
indem sie beide Arten der Perioden neben einander gebraucht 
Repetirt stichische Perioden freilich sind so einförmig, dass sie un- 
möglich ganze Strophen bilden können: sie bilden nur einzelne 
Pallien derselben und gewähren so eine angenehme Abwechselung 
zu den kunstvolleren Perioden. Man vergleiche beispielsweise 
Ag. IV, ß; Gho. I, 0; SuppL I, kj. Nirgends sind diese „Läufe" 
mehr als sechsgMedrig. Nur einmal treffen wir eine kleine Strophe 
dem Anscheine nach ganz und gar repetirt stichisch gebaut, mit 
einem Vorspiel; es ist SuppL IE, <x. Aber liier liegt vielmehr eine 
rein antithetische Periode vor, wie jetzt ganz leicht aus der metri- 
schen Gestalt der Sätze erkannt werden kann: 
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Nur im Klageliede ist eine längere repetirt stichische Periode 
gestattet, wie Pers. 10, y. — Dagegen kann eine Strophe rechl 
gut repetirt -palinodisch sein, doch sind die grossen Tragiker auch 
hier nicht über drei, höchstens vier Gruppen hinausgegangen. Bei 
Sophokles findet sich in den echten Chorliedern gar kein Beispiel 
dieses Baues; er muss in seinen kleinen Chorgesängen zu sehr 
nach Mannigfaltigkeit streben und fiberall eine gewisse Kunst ent- 
falten, will er den Mangel jenes grossartigen Zusammenhanges der 
Chorlieder unter einander, wie er noch bei Aescbyius herrscht, er- 
setzen. Aber bei letzterem finden wir sechs Beispiele, Eum. I, y; 
Suppl. VI, a; ib. II, y; Pers. I, ß; ib. Ep.; Prom. U, a. Wir 
lernen aus diesen Stellen wiederum, mit wie feinem Gefühle der 
grosse Meister seine Compositionen bis ins Einzelne ausgearbeitet 
hat Denn etwas Ermüdendes muss auch der repetirt-palinodische 
Bau haben (ob er gleich viel lebensvoller als der repetirt-stichische 
ist, da eigentlich jeder Vers bei ihm eine rasche und lebendige 
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Periode Zur sieb ist), wenn er eine ganze Strophe bildet, auch wo 
er nur, wie liier, eine Periode von 3 — 4 Gruppen bildet. Dies 
Ermüdende hat Aeschylus nun ihm sogleich benommen, indem er 
nur steigende, und zwar äusserst^ lebendige Takte in dieser Weise 
verwendet bat; in den ersten drei Beispielen finden wir dochmi- 
sebes, in den anderen jonisches Mass. Doch auch das hat dem 
grossen Componisten noch nicht genügt. Die repetirt dochmischen 
Perioden Eum. I, «y und SuppL VI, a, nur aus drei Gruppen be- 
stehend und die viergliedrige jonische Periode, Per«. I, Ep. haben 
im Schhissverse den „nachdrücklichen" Takt lj w und t_j v_, ^ 
(§ 9), wodurch dieser Vers ganz besonders absticht und so der 
Reibenfolge durch einen sehr bemerkenswerthen Schluss Leben 
gibt In den Strophen Suppl. II, y und Prom. II, a finden wir 
durch ein Nachspiel denselben Zweck erreicht Ausserdem ist den 
jonischen Folgen durch Dichoreen Abwechselung und Beweglichkeit 
gegeben, so auch Pers. I, ß, wo der letzte Satz, mit dicboreischem 
ersten Takte sehr angenehm gegen die sonst rein jonischen Sätze 
absticht 

Im Uebrigen erlangen wir einen viel klareren Einblick in 
jenes schöne Ebenmass der Emmeleia durch die Betrachtung des 
Baues der Strophen und der ganzen Gesänge, so dass wir auf 
Buch V und VI für nähere Information verweisen. Aber auch 
schon die Goostatirung der Perioden an und für sich ist geeignet, 
einen Begriff von dem Charakter der Orchesis wie dem der Musik 
zu gewähren. 

6. Wenn eine wohl ausgeprägte Periodologie ihre Genesis 
nirgend anders hat als in den Chortänzen, welchen sie einen rhyth- 
mischen Ausdruck gibt, so darf man von vornherein keine strenge 
Durchführung derselben in jenen Gesängen suchen, die theils von 
einzelnen Schauspielern, theils wechselweise vom Chore und ein- 
zelnen Personen vorgetragen wurden. Die MOHOdien also und 
Wechselgesänge sind nicht an Periodologie gebunden; selbst 
strophische Anordnung tritt bei den ersteren oft gänzlich zurück. 
Bedenkt man aber, dass die Periodologie nicht für die Orchesis 
allein, sondern eben so gut für die Musik ihren Werth bat, so 
muss man sehr begreiflich finden, dass sie keineswegs gänalich 
zurücktritt in jenen Arten von Gesängen, sondern vielmehr oft in 
schönster Folie und Mannigfaltigkeit entwickelt ist Eine spedelie 
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Darstellung dieser schwierigen Compositionen ist dem dritten Bande 
der Kunstformen vorbehalten; das für das Verständnis* der grossen 
Aeschyleischen Gomposilionen Notwendigste aber werden wir 
Buch VI — VW geben. Hier sei nur erinnert, dass schon bei 
Sophokles, El. I und besonders Phil. V ein Ueberwuchern langer 
repetirt- stichischer Reihenfolgen beginnt, die kaum noch auf den 
Namen von Perioden Anspruch machen können, übrigens vortreff- 
lich zum Inhalte der Klagegesänge passen (vgl § 33, 6). Bei Aeschyius 
dagegen (reffen wir sowohl Wechselgesänge und Sologesänge ohne alle 
Periodologie (Cho. II; Eum. II; Prom. IV), als auch einen solchen 
(Ag. V), der in unübertrefflich schöner Weise aus der wüstesten 
Unordnung zu einer ausserordentlichen Formenschönheit emporsteigt 
Schlagend sind die Verhältnisse in der Parodos des Prometheus, 
die in der ersten Strophe der Periodologie entbehrt, da der Chor 
der Okeaniden noch in der Luft schwebt, aber mit wohl geord- 
neten Perioden abschliesst, während diese, herabgestiegen, sich 
ordnen und auf der Bühne Platz nehmen. Perioden in der ersten 
Strophe herzustellen, gelingt nur äusseriich, und die so her- 
gestellten sind ohne wahre Gliederung, wie schon in der Eurhyth- 
mie erkannt war. 

Wir sehen also, dass jede Art der lyrischen Partien bei den 
grossen Dramatikern je nach der zu Grunde liegenden Tanzweise 
ihren scharf ausgeprägten Charakter hat. Und so muss deshalb 
auch aus der Periodologie, und hieraus ganz allein ein Verstand- 
niss der antiken Tänze gewonnen werden können. 



§ 33. Rhetorischer Werth der rhythmischen 
Perioden 

1. Wir stellen in der That ausserordentliche Forderungen an 
die Poesie, wenn wir von ihr verlangen, dass ihre Formen zu 
gleicher Zeit einem streng geordneten Chortanze, einer effeclvoUen 
und in keiner Beziehung lockeren Musik und obendrein dem Inhalte 
vollkommen entsprechen und genügen sollen. Die lyrischen Thefle 



Digitized by VjOOQIC 



§ 33. Rhetorischer Werth der rhythmischen Perioden. 361 

der classischen Tragödie haben aber vollständig allen drei Forde- 
rungen entsprochen. Es ist kein einziger Takt für Musik und Tanz 
unnütz, verkehrt gebildet oder unrichtig gestellt; und ebenso ent- 
spricht der rhythmische Bau im grossen Ganzen, so weit dies näm- 
lich überhaupt ausführbar und möglich ist, dem Inhalte der ein- 
zelnen Strophen und Gesänge, ja dem der einzelnen Verse. Bei 
Pindar und den übrigen chorischen Lyrikern, deren Gedichte meist 
aus stets wiederkehrenden Perikopen von je einer Strophe, einer 
Gegenstrophe und einer Epodos bestanden, war das Letztere frei- 
lich nicht möglich; aber der tragische Chor, wie er die Handlung 
durch sein Auftreten in die Gegenwart rückt (indem er nicht 
episch erzählt, wie in jenen Gedichten des Stesichorus und in 
wenig geringerem Grade in manchen Epinikien Pindars), weiss sie 
auch durch lebendige Uebereinstimmung der Musik mit dem Texte 
zu klarster Anschauung zu bringen. Derartig sind die Schöpfungen 
eines Aeschylus und Sophokles. Anders freilich steht es sogleich 
wieder mit Euripides, der wenig tiefes Verständniss der Form 
zeigt, und wieder anders mit dem Komiker, der nicht selten ge- 
radezu den Werth der Formen umdreht, um einen komischen 
Effect zu erreichen. 

Ceber den Zusammenhang des Sinnes mit den Formen der 
Takte und Sätze haben wir Verschiedenes an diesen und jenen 
Stellen mitgelheilt, in § 18 u. s. w. Eine kurze Charakteristik der 
Taktformen nach ihrem Ethos gibt Leitf. § 10. In der Eurhythmie 
ist dagegen auch auf die Formen der Perioden Rücksicht genommen 
worden, und am besten wird man sich aus dem Commentar zu 
Ag. I und V, Eum. I und IV, Suppl. I und § 19, 1 daselbst 
orientiren lernen. Wir begnügen uns hier mit einigen zerstreuten 
aligemeinen Bemerkungen. 

2. Je ungewöhnlicher, hervorragender und schärfer ausge- 
prägt der rhythmische Bau einer Partie ist, desto leichter gelingt 
es, den Zusammenhang derselben mit dem Inhalte des Textes 
nachzuweisen. Der Grund ist kein anderer, als der, dass eine 
solche Partie auch eine sehr bemerkenswerthe Melodie haben 
musste, und diese kann einem Texte nicht nach Belieben gegeben 
werden. Die gewöhnlichen kleinen antithetischen, palinodischen, 
stictüschen und palinodisch- antithetischen Perioden nun springen 
zu wenig hervor, als dass deutliche Absichtlichkeit wegen des 
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Wortsinnes bei ihrem Bau gewaltet haben sollte. Eben so sind 
Verse von gewöhnlicher Ausdehnung, rhythmische Sätze von den 
gewöhnlicheren oder ähnlichen Formen wenig charakteristisch. Aber 
grössere rein antithetische Perioden, namentlich wo ihr Bau be- 
sonders scharf hervortritt durch verschiedenes Taktmass oder ver- 
schiedene metrische Gestalt der Reihen, sind meistens auch mit 
unverkennbarer Absicht dem Inhalte angepassL Dasselbe ist der 
Fall bei längeren repetirt-palinodischen und repeürt - stichischen 
Perioden, bei dem Mangel an Periodologie und bei ungewöhnlich 
langen Versen oder einer Reihenfolge besonders kurzer Verse. 

Findet in einem Gesänge und besonders in einer Strophe 
rascher Wechsel des Taktes und des Periodenbaues statt, so wer- 
den diese Verhältnisse um so deutlicher. Darauf ist in den oben 
citirten Stellen des Commentars zu Aeschylus wiederholt hinge* 
wiesen worden. 

3. Im Wechselgesange lassen die Antithesen in der Dar- 
stellung und überhaupt die ganze Eintheilung derselben sich vor- 
züglich gut durch den Wechsel der Personen ausdrucken , denen 
je grössere oder kleinere rhythmische Abschnitte zufallen. Hier* 
durch werden die antithetischen und die repelirten Perioden be- 
sonders deutlich und zeigen am klarsten den innigen Zusammen- 
hang von Inhalt und Form. Es würde viele Ungehörigkeiten nach 
sich ziehen, die Verbältnisse in der Strophe, in der Periode und 
dem Verse getrennt zu behandeln, weshalb wir Alles an dieser 
Stelle zusammenfassen. 

Aeschylus, der zuerst den Dialog eingeführt hat, ist auch in 
der Personenvertheilung innerhalb der Chorgesäoge noch auf einem 
ungemein primitiven Standpunkte, d. h. bei- ihm herrscht die 
strengste und unwandelbarste Ordnung, die mit wahrer innerer 
Schönheit geradezu identisch ist und nie ein Haarbreit übertreten 
wird, um durch Neuerung und Willkühr zu überraschen und Effect 
zu machen. Es würde die Beobachtung des Personenwechsels bei 
ihm ganz allein genügen, unsere Eintheilungen in Sätze, Verse und 
Perioden vollkommen zu beweisen — wie eine Unmenge anderer 
Erscheinungen ebenfalls jede einzeln schon die von uns gefundene 
Periodologie ausser Zweifel stellt Da aber der Personenwechsel 
etwas so rein Aeusseres ist und auch für diejenigen Ueberzeugungs- 
kraft besitzen mtiss, weiche den Kunstformen der Poesie kein 
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specieDes Studium gewidmet haben, so geben wir hier die Haupt- 
regeln für die Praxis des Aeschylus. Die Fälle sind: 

I. Der Chor übernimmt die Strophen und Gegen- 
strophen, einzelne Sänger die Anapästen (von denen der 
Chor auch einzelne Systeme dazu haben kann). Ag. VII; Eum. VI; 
Prom. L Das umgekehrte Verhältniss findet nie statt. 

IL Der Chor hat einen Theil der Strophen und ihre 
Gegenstrophen, dazu Anapäste; zwei einzelne Sänger 
theilen sich so in den Rest, dass je die eine die Strophe, 
die andere die Gegenstrophe übernimmt Cho. DI, a — e;, 

Hier wie bei (I) offenbart sich, dass der Chor auch im 
Wechselgesange möglichst die Hauptrolle spielen muss. Ihm fallen 
die wichtigeren Strophen zu, die Einzelpersonen tragen mehr ihre 
individuellen Gefühle vor, so zwar, dass Strophe und Gegenstrophe 
einander dem Sinne nach ergänzen. In dem vorliegenden Gesänge 
geht die Theilung weiter in Str. g und $; am Schluss aber wird 
sie wieder strophisch, nach Regel DL 

Es kommt nicht vor, dass einem einzelnen Sänger bestimmte 
Strophen und Gegenstrophen zufallen, während der Chor und ein 
anderer Sänger dieser eine andere Strophe, jener die Gegenstrophe 
dazu vortragen. 

IH. Jeder Sänger (und so auch der Chor) übernimmt je 
eine oder mehrere Perioden in der Strophe. Suppl. IX, ß. 
— Sept. VIII, ol — Pers. VII, a. ß. 

IV. Wird eine Periode unter zwei Sänger vertheilt, 
und der Wechsel ist nicht von Vers zu Vers, so muss 
jeder Sänger in der palinodischen Periode eine ganze 
Gruppe übernehmen; in den antithetischen Perioden 
muss ebenfalls durch den Personenwechsel die Zusam- 
mensetzung klar werden, so dass der neue Sänger 
durchaus eine neue Gruppe beginnen muss. Auch ein 
Vorspiel kann abgetrennt werden (und so gewiss auch ein 
Nachspiel, wofür aber keine Beispiele vorliegen). Ausserdem 
darf der Personenwechsel in der einen Gruppe vers- 
weise stattfinden, während die andere von einem ein- 
zelnen Sänger (oder dem Chor) vorgetragen wird. 
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Diese Regel ist ausserordentlich wichtig. Wir bitten § 31, 10 
zu vergleichen. Die Fälle sind: 



Ag. V, t 




SuppL K , a 
(jonisch). 

A. 18- 




sept vm, ß. 





ib. 5. 




Cho. UI, £ 
(vgl. § 31, 10) 
A. 6. 

4. 




Pers. YD, 5. 



A. 6. 




Eum. VII? 






Sept. K, Ep., Per. IV. 
A. 6> 



A. »\ 



Man prüfe die Antithesen, welche gleichzeitig im Texte statt- 
finden! Wie schön und sinnreich diese Personen vertheilung ist» 
ergibt sich auf den ersten Blick, ebenso wie leicht ein ungeregeltes 
Eingreifen in allen Perioden möglich gewesen wäre, und wie sehr 
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deshalb der Bau von jenen durch diese Gesetzmässigkeit be- 
wiesen wird. 

V. In kommatischen Gesängen ohne Periodologie 
fallen den einzelnen Sängern bestimmte, in sich einige 
Abtheilungen zu. Ag. V. — Eum. II. 

VI. Häufig ist der Faril, dass die einzelnen Sänger je 
einen Vers übernehmen. Cho. HI, 5*. — Suppl. IX, y. — 
Sept IX, Pro., Str. und Ep. — Pers. VII, s. In diesem Falle 
müssen alle Verse gleiche Ausdehnung haben, ausge- 
nommen die nicht respondirenden (Vorspiele u. s. w.). 

Die Betrachtung der einzelnen Stellen ist äusserst lehrreich für 
die Erkenntniss des Wesens der Perioden. 

Zweigliedrige, also stichische mit Personentheilung, zeigen 
immer eine starke Sinnantithese in den beiden Versen. Die 
Stellen sind: 





Sept IX , Str., Per. II. 




Gstr. Per. II: . 


Ä. 
I. 


icpbc 9&ou ifäiGQ. 
xat 9&0V ßcravec. 


I. 
Ä. 


oXeae StJT abco, 
TovSe 5' ^vooTtas. 




ib. Per. HI: 




ib. Per. HI: 


i. 
I. 


SucXa Xiyetv. 
SucXa S' 6pav. 


I 
Ä. 


xaXav y&oc« 




ib. Per. IV: 




ib. Per. IV: 


I. 


'Ayiw tofov T<x5' JyyuS'sv. 
atS' aSeX9<u akX^uv. 


I 
Ä. 


Suorava x^Siq 6p.cSvu|xa 9 
Xvypa SticaXrov 7D)(xaruv. 




ib. Ep., Per. II: 




ib. Ep., Per. III: 


Ä. 

L 


la xaxa. 


Ä. 
I 


b6p.ot.ai xal x^ovf 
xai to icpoffw y 9 i\ioL 



Vgl. Suppl. IX, y, P. n. 

In dreigliedrigen Verbindungen fasst der letzte Vers den In- 
halt der andern beiden zusammen. Vgl. Cho. III, $, Per. 1. 

In viergliedrigen Folgen enthält der zweite Vers eine Anti- 
these des ersten, der vierte eine solche des dritten, so dass man 
pafinodische Perioden von dem Bau 
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darin erkennt (§ 31, 2—3). 



Sejjt. IX, Sir. 
Ä. tj (j.a£v6Toti yqoia 9P*jv. 

Ä. lo lo Tuavouprs av. 

L au 5' au?s xai xavaKfrXie. 



ib. Gst. 

Ä. &e(£ar Ix (puyac uiv. 
I. otö' ixet' «Sc xatexTavsv, 
Ä. atftelc 5e icveuji' dticuXeaev. 



ib. Epod. 
Ä. au toivuv oicföa äiaicepov — 
I. <yu h 9 ouSIv usrepov |j.ofrov — 
Ä. iizel xarijXSrsc 1$ tccXiv 
I. 8opo^ ye t^S' avnjprfra^. 

Oder auch die Verse zählen nach einander auf, wodurch die 
Periode zur repeürt stichischen wird, Pers. VII, e, Per. III. 

VII. Eine genaue Zerlegung in Salze haben wir Eum. I, ß, 
Per. III; und eine solche in die einzelnen Takte ib. Per. I und E 
Dabei fallen die Personen bei steigenden Takten mit den Auftakten, 
bei nicht steigenden (dort antithetischen, päonischenj mit den Sen- 
kungen ein. Eurh., S. 248 ist diese Responsion nach Takten be- 
sprochen. 

VIII. Wenn ohne Taktresponsion die Personen sich 
in einsätzige Verse theilen, so wird dadurch immer die 
Tetrapodie in 2 + 2, die Hexapodie in 2+4 Takte zer- 
legt — Pers. Vn, e, 4. — Sept. IX, Pro. 1. 2. 3. 4. 5. Da- 
bei ist sehr bemerkenswerth, dass die erste Hälfte immer steigende 
Takte hat, die zweite ebenfalls steigende bei den Tetrapodien, aber 
fallende bei den Hexapodien — die längere Reihe bedurfte einer 
solchen Antithese! Ferner finden bei solchem Personenwechsel 
immer starke Antithesen im Sinne der beiden Verslheile statt Man 
vergleiche die Stellen! 

DL Oefler nimmt die Personentheilung im Verlauf des Ge- 
sanges zu; aber gegen den Schluss hin fallen dann meist wieder 
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den einzelnen Personen grössere Partien zu. Cho. III; Suppl. IX; 
Sept IX. Anders Pers. VII. 

4. Nur im Dialog finden wir bei Aesohylus einmal eine Thei- 
hmg des Verses, die mit der rhythmischen Gliederung nicht in 
Beziehung steht, Prom. 980: 

II. O4IOC. £. TÖ&6 ZSU£ T0U7C0^ OUX iKlGTOXOLL 

Es ist dies ein deutlicher Fingerzeig, dass die Trimeter des 
Dialogs schon zur Zeit der Blüte der Tragödie anfingen, sich von 
einem mehr metischen Vortrage zu emaneipiren und mehr und mehr 
einen declamatorischen Charakter anzunehmen. Bei allen folgenden 
Dichtern nehmen diese Erscheinungen zu, und besonders häufig ist 
eine Zerfallung des Trimelers in zwei Tripodien durch die Personen- 
theilung, wodurch man auf diejenige Ifitonirung des Trimeters ge- 
führt wird, welche ich Leitf., § 26 und Comp., § 13, 5 statuirt 
habe. Da die specielle Darstellung dieser Verhältnisse in Band IV 
der Kunstformen gehört, so möge vorläufig auf die hübsche Zu- 
sammenstellung von M. Wilms de personarum mutatione et a 
poetis tragicis et ab Aristophane in versibus dialogicis üsurpala, 
Düsseldorf 1855 verwiesen werden. Nur sind hier auch mefische 
Verse ohne Unterscheidung herbeigezogen und mehrere Irrthümer 
in der Personenvertheilung begangen worden. 

Schon bei Sophokles sind aber mit Einem Schlage die 
schönen Gesetze für die Personenvertheilung, wie. sie bei Aeschylus 
herrschen, verschwunden. Es wird nicht der geringste Unterschied 
mehr gemacht: an beliebigen Stellen sowohl der Perioden als der 
Verse und Sätze tritt Personenwechsel ein. Ich wüsste kein zweites 
Beispiel in der ganzen Literatur, dass eine bisher herrschende so 
schöne und einfache Gesetzlichkeit unmittelbar in dein Grade auf- 
gehoben sei; es hängt aber diese Freiheit, die Partien ganz beliebig 
unter die Sänger zu vertheilen, ohne Zweifel mit dem Streben zu- 
sammen, Effect zu machen. Man kann leicht einen klaren Ueber» 
blick der Verhältnisse gewinnen in El. III; 0. C. I. II. IV. IX; 
Trach. VI. VIII; Phil. L V. — An anderen Stellen sehen wir aber 
auch die Aeschyleischen Gesetze treu bewahrt, wenigstens da, wo 
in einer grossen wesentlich antithetischen Periode die Uebertretung 
derselben eine grosse Unklarheit im Gefolge haben würde, El. I, ß. 

5. Wie durch die Perioden antithetischen Baues scharfe 
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Gegensätze im Sinne der rhetorischen Sätze und Aehnliches ausge- 
drückt werden soll, ist im Commentar zu Aeschylus bereits mehr- 
fach nolirt worden. Am deutlichsten wird die Sache, wo der 
Periodenbau rasch ein anderer wird, wie in der Epodos Ag. I, wo 
der Commentar zu vergleichen ist Die Antithesen im Sinne des 
«Textes zeigen sich aber am deutlichsten dort, wo die Sätze in der 
Periode verschiedenes Taktmass haben, oder wo einzelne derselben 
einen ganz besonders hervorstechenden metrischen Bau haben, z. B. 
durch die Taktform D in choreischen Reihen. Lehrreich sind be- 
sonders folgende Stellen: Ag. HI, y, Per. II; IV, a, Per. 1; 
Sept. VIII, y; Eum. IV, ?. Hier liegen fast dieselben rhetorischen 
Gruppirungen (chiastische Perioden) vor, als rhythmische Figura- 
tionen vorhanden sind. Und dies sind zugleich diejenigen Perioden 
antithetischen Baues, in denen derselbe am schärfsten ausge- 
sprochen ist 

6. In der repetirt palinodischen Periode, namentlich wo sie 
aus Dactylen besteht, kommt eine gewisse unwandelbare Festigkeit, 
Bestimmtheit, Vertrauen zum Ausdruck, wie schon der Anfang in 
der Parodos des Agamemnon lehrt. Bei kleinerem Umfange der 
zweisitzigen Verse, wie beim dochmischen Dimeter, geht diese' 
Periodenart wie rhythmisch, so auch ihrer Bedeutung nach in die 
repetirt stichische über, deren Wesen ist, lange Reihen von Gleich- 
artigem aufzuzählen. Aus diesem Grunde finden wir die concitirten 
Dactylen fast nur als lange repetirte Perioden aus lauter Tetrapo- 
dien, die obendrein nicht befriedigend mit der Form F, sondern 
meist mit der Form fi schliessen. Man vergleiche nur, um den 
Sinn dieser Perioden zu erkennen, die repetirt stichischen Partien 
in El. I und Phil. V. Ganz besonders lehrreich ist aber der Klage- 
gesang Pers. IQ. In Strophe a und y sind die längsten repetirt 
stichischen Perioden, welche überhaupt bei Aeschylus vorkommen — 
und zugleich die deutlichsten lang hingezogenen Aufzählungen. Man 
vergleiche nur jene Strophen mit ihren Reihen wie: 

B^pfriC piv fiyaYev, wroi, 
&£?£?){ 5' dtTcoXeaeVy totoi, 
S^frlC *4 TravT* &C&7C6V — 

und man wird sogleich gewahr werden, was die rhythmische Form 
auch für den Wortsinn bedeute. Und damit völlige Sicherheit 
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eintrete und der letzte Zweifel beseitigt werde, so steht zwischen 
jenen beiden Strophenpaaren ein Strophenpaar (ß') ohne jene Auf- 
zählungen und zugleich ohne jene Periodenform, mit kleinen nur 
zwei- bis dreigliedrigen Perioden, die trefflich sich dem Inhalte der 
wechselnden Gedanken anschließen. Ja, Strophe a selbst endet 
mit zwei Versen, die nicht mehr jene Herzählungen enthalten und 
sogleich auch den periodischen Bau ändern. 

Ich hätte lange Reihen Citate als Belege und Erläuterung der 
im Allgemeinen aufgestellten Grundsätze geben können. Doch wird 
für jeden, der Augen hat, es beweiskräftig genug sein, wenn 
sämmtliche, besonders rhythmisch hervorragende Perioden bei 
Aeschylus — und diese sind so eben aufgeführt worden — auch 
ganz analoge rhetorische Verhältnisse zeigen. Es gibt nämlich keine 
durch Taktwechsel u. s. w. schärfer ausgeprägten Perioden antithe- 
tischen Baues bei Aeschylus, als die oben citirten; ebenso sind die 
drei repetirt palinodischen und repetirt stichischen Perioden, die 
so eben besprochen wurden, die allerhervorragendsten bei dem 
Vater der Tragödie. Die repetirt slichische Periode, Cho. I, ß, 
V. 6 — 10 ist schon, trotzdem sie funfgliedrig ist, weniger hervor- 
ragend, da sie nur den Anhang ihrer Strophe bildet und ausser- 
dem gegen das Ende in der Gestalt der Reihen stärker variirt ist. 
Daher wird in ihr auch in geringerem Grade aufgezählt. 

Auch die monodischen Spondeen, den concitirten Dactylen 
analog, bilden meist sehr lange Reihen, durch welche der „nicht 
endende Schmerz" ausgedrückt werden soll. 

7. Will man erkennen, welche Bedeutung den aus langen 
„athemlosen" und den aus ausserordentlich kurzen Versen gebil- 
deten Perioden innewohne, so vergleiche man bei Aeschylus ganz 
besonders folgende Stellen und den Commentar dazu in der Eurhylh- 
mie: Ag. I, Str. &, Per. II; Sept. V, Str. ß; Prom. I, Str. a. 
Man vergleiche zu den beiden letzteren Stellen ausserdem Eurh., 
S. 82 sq. 

8. Auch in der Hinsicht beweist sich Aeschylus als derjenige 
Dichter, welcher auf dem Boden der reinsten Natürlichkeit steht, 
dass er nicht durchgängig Periodologie eingeführt hat. Diese durfte 
fehlen in Wechsel- und Sologesängen, die von keinen regelmässigen 
Tanzschwenkungen begleitet waren; sie ist aber nur unterlassen, 

Schmidt, CompoaitioDilehre. 24 
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wo zugleich der Inhalt des Gesanges einer so strengen Gliederung 
widerstrebte, so dass diese letztere als etwas Aufgezwungenes und 
Fremdartiges hätte erscheinen müssen und die rhythmische Wohl- 
ordnung mit der Verwirrung im Wortsinne einen grellen Wider- 
spruch gebildet hätte. 

Es fehlt nämlich die Periodologie ganz oder zum Theil 

1) in Ag. V in den Anfangsstrophen, weil die Seherin in 
dunklen Räthseln spricht (vgl. Eurh., S. 143 sq.); 

2) in Cho. II, einem ebenfalls mit Absicht dunklen und kaum 
verständlichen Gebete; 

3) in Eum. II, weil der Inhalt ein bunles Gemisch von Auf- 
forderungen, Verwünschungen und Betheuerungen ist, zugleich aber 
das wirre Suchen der Erinyen zur Anschauung kommen soll; 

4) in Prom. IV, wo Io's Wahnsinn ausgedrückt wird durch 
den wirren Rhylhm; 

5) in der Anfangsstrophe von Prom. I, um die hastige und 
ungeordnete Luftfahrt der Okeaniden darzustellen. 

Sophokles hat nirgends es an Periodologie fehlen lassen. Die 
Musik also ist bereits so sehr zur Herrschaft gelangt, dass man 
ihre Formen auch dort anwendet, wo sie wenig in Einklang mit 
dem Inhalte stehen. Zugleich aber hängt auch diese Erscheinung 
eng zusammen mit der vollständigen Emancipirung der einzelnen 
Gesänge, die nicht mehr zu einer einheitlichen Composition, deren 
Gesetze sich durch das ganze Drama erstrecken, vereint sind. Ein 
einzelnes ChorÜed, das ausser musikalischem Connex mit. den übri- 
gen im Drama steht, darf keine ungeregelten Rhythmen mehr 
haben, wie dasjenige, welches nur in die grosse Composition als 
Contrast eingeschoben ist, um die Wohlordnung in den vorauf- 
gehenden und folgenden Gesängen desto mehr hervorzuheben. Und 
ausserdem finden wir in den Sophokleischen Gesängen keine der 
Motive, die in den einzelnen Aeschyleischen Gesängen den Mangel 
an Periodologie hervorgerufen haben. 

9. Eine ganz eigentümliche Erscheinung, welche sich Sept 
I, y t Per. II und weniger bemerkbar auch anderswo findet, mag 
hier noch erwähnt werden. Diese Periode besteht aus dochmischen 
Dimelern und der jambischen Hexapodie 
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£:i_-li_ l_ w I— w Il_ I— aII, 

welche die beiden äussersten Glieder der grossen palinodisch- 
mesodischen Periode bildet und ausserdem als Mittelspiel auftritt 
Dass dieser Satz melisch sei, beweist ausser seinen Synkopen 
eben die Stellung in der Periode. Aber wie eigentümlich: 
trotzdem fünf Verse in dochmischem Masse dazwischen liegen, 
ist doch der Sinnzusammenhang der ersten Hexapodie mit der 
letzten sowohl in der Strophe wie in der Gegenstrophe so augen- 
scheinlich und so eng, dass alle dazwischen liegenden Verse eigent- 
lich nur unterbrechen. Man vergleiche nämlich: 

Str. V. 3. 'Apysiot yap 7coXiap.a KaSpiou 
9. Tcpotfforavrai, icaX<j> Xaxovrs^. 

Gstr. V. 3. Kwcpic *%\ axep y^vouc xpofjiaTOp 
9. xoupa, To^otatv eu Tuxa£oi>. 

Wir finden hier, dass der antithetische Bau ganz besonders 
deutlich gemacht ist, wie durch die metrische Gestalt der Verse, 
so durch den engen Sinnzusammenhang in den beiden äussersten 
Gliedern. Sonst würde eine rhetorische Antithese denselben Zweck 
erfüllen; dass aber auch das hier angewandte Mittel ein wirkungs- 
volles ist, liegt auf der Hand. Merkwürdig aber, die Verse drei 
sind auch im engsten Sinnzusammenhange mit den folgenden doch- 
mischen Dimetern: 

Str. V. 3. 'Apyelot yap TcoXiäfxa Kaopiou 
4. xuxXouvtol 

Gstr. V. 3. KuTtptc V f owcsp -y&ous xpopurcop, 
4. aXeuaov. 

So erkennen wir hier auf das Deutlichste, wie wohl ver- 
bunden die einzelnen Theile der Melodie unter sich waren, und 
mit weicher Kunst dennoch Anfang und Ende der Periode in die 
nächste Beziehung gebracht wurden. Zugleich vermögen wir aus 
dieser Beobachtung zu erkennen, dass in der vorliegenden Strophe 
nicht eure repetirt palinodische Periode mit Vorspiel zu suchen ist, 

24* 
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ein Bau, der mit Eurh., § 11, 2, m in Widerspruch stände. 
Und so würde an zahlreichen Stellen gezeigt werden können, wie 
nur die in der Eurhythmie bereits aufgestellten Regeln, streng an- 
gewandt, auf neue Resultate führen, während die geringste lieber- 
tretung derselben überall auf Widerspruche und lnconsequenzen 
der allcrverschiedensten Art fuhrt. Wir haben bei manchen Ge- 
legenheiten bereits Belege dazu gegeben. 
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Fünftes Buch. 

Die Strophen. 



§ 34. Segriff und Hauptgesetze der Strophen. 

1. Wir kommen zu dem schwierigsten Punkte der ganzen 
Compositionslehre. Es ist bekannt genug, dass man bei den bis- 
herigen Theorien nicht vermocht hat, zu einer Erkenntniss des 
Baues, namentlich der chorischen Strophen, zu gelangen; und un- 
möglich kann man in kurzen Definitionen und Schemen denselben 
zu lebendiger Anschauung bringen. Wir müssen deshalb Schritt 
für Schritt, mit der Aufzählung äusserer Kennzeichen beginnend, 
bis zu den grosseren und kunstvolleren Strophen vorzudringen ver- 
suchen, deren Verständniss erst das Schlussresultat der sämmt- 
lichen folgenden Darstellungen sein kann. Das Ueberzeugende wird 
freilich eben so selir im Nachweise jener äusseren Gesetzlichkeit, 
als in den sich ergebenden sinnreichen Gonstruclionsprincipien 
wohnen ; denn ohne jene positiven Angaben wurde man leicht einen 
grossen Theil der angenommenen Bauarten für subjectives Ermessen 
halten können. 

Wir haben es nicht mit rein mathematischen Begriffen zu 
Uran, die eigentlich durch eine richtige Definition schon vollständig 
erledigt sind, sondern mit Kunstproductionen , die in bestimmter 



Digitized by VjOOQIC 



374 § 34- Begriff und Hauptgesetze der Strophen. 

historischer Entwicklung sich heranbilden, und bei den einfachsten 
Formen beginnend, schliesslich zu einem so kunstvollen Baue sich 
erweitern, dass es schwer fallt, in letzterem den einigen Mittelpunkt 
zu finden. Ohne einen Blick auf diese historische Entwicklung ist 
deshalb der Bereich der Strophe schlechterdings 'gar nicht festzu- 
stellen. Sodann sind die Strophen, was wohl festzuhalten ist, nur 
so lange vollständig in sich abgeschlossene und abgerundete Grössen, 
als sie, ohne Wechsel der Form, die Compositionen in ununter- 
brochener Folge bilden. Wechseln dagegen verschiedene Formen 
derselben, so Ist es möglich, ja zuweilen gewiss, dass eine Strophe 
an und für sich kein völlig befriedigend abgeschlossenes Ganze 
sei, dass vielmehr erst im ganzen Complex der Strophen und 
Gegenstrophen, wozu noch die Vorstrophen (icpoipSoi), Mittel- 
strophen (fjL£<?ü&o() und Nachstrophen (fe«j>5o£) treten, der volle 
Abschluss und die oberste Einheit zu finden sei. Wir kommen 
also zu ganz ähnlichen Erscheinungen wie bei den Versen. Der 
einfachste und regelmässigste Bau findet sich in den fortlaufend 
gebrauchten Strophen der äolischen und jonischen Lyrik; 
am verwickeltsten ist der Bau derselben bei den Enkomiasten, wo 
eine äusserst kunstvolle Melodie auf je ein Strophenpaar, dem eine 
Nachstropbe folgt, vertheilt ist; einfacher und lichtvoller wird er 
wieder in den tragischen Choriiedem, da hier die grösste Mannig- 
faltigkeit nicht innerhalb der je zwei Strophenformen Concentrin zu 
werden braucht, sondern durch einen Wechsel verschiedener 
Strophen erreicht wird. So werden wir denn in § 35 — 37 nach 
einander zu betrachten haben die fortlaufend gebrauchten Strophen, 
die Strophen der Dramatiker und die Pindarischen Strophen, ganz 
wie wir die Verse darstellten in § 28 — 30. 

2. Die obige Betrachtung zeigt zugleich, dass die Theorie 
der Strophen auf das Innigste zusammenhänge mit der dar ver- 
schiedenen Arten der Poesie. Wir Jangen so bei der Lehre von 
den Typen an, welche im Leitfaden, Buch IV behandelt ist, wah- 
rend die Organisation der chorischen Gedichte nach der einen Seite 
hin Buch V weiter erörtert ist. Hier nun fassen wir, indem wir für 
das Uebrige auf den cilirten Abschnitt verweisen, nur kurz zu- 
sammen, was für die längsten in sich abgeschlossenen und meist 
ein- oder mehrere mal wiederholten Abschnitte der verschiedenen 
Gedichtarten zu sagen ist 
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I. Im recitativen Gedichte ruht die Einheit in dem eine 
wohl abgerundete Periode bildenden Verse, der eine feste Modu- 
lation trägt, die vermöge ihrer geringen Mannigfaltigkeit in Tönen 
leicht eine einfache Begleitung durch die Leier findet. Vgl. hier- 
über Comp., § 28 und Leitt, § 26. 

IL Während die recitative Poesie mehr declamatorischen Cha- 
rakter annimmt, entwickeln sich Verse aus je Einem rhythmischen 
Satze, die weniger eine musikalische Modulation tragen, als die- 
jenigen Accenle hervortreten lassen, die der Wortsinn erfordert. 
Vgl. § 13, 7. 

HL Die komische Poesie, d. h. die der Jambographen, nach 
lebendigen Contrasten strebend, führt ttruppen von je zwei oder 
drei Versen ein, die theüs durch sehr verschiedenen Umfang, theils 
durch abweichendes Taktmass einen komischen Effect machen. 
Diese Gruppen (oC fatpSol, nicht aC &c.) eignen sich deshalb höch- 
stens zu komischen Liedern, durchaus nicht zu Tanz weisen, da 
ihoen jedes Gleichgewicht fehlt, am besten aber zur lebendigen 
Declamation. Und dass sie so von Anfang an verwendet sind, 
zeigt schon Archilochus, bei dem sie in den Fabeln, jenen Ge- 
dichten, die vermöge ihres didaktischen Charakters am weitesten 
von dem ursprünglichen musikalischen Charakter entfernt sind, auf- 
treten. Vgl. Leitf., § 28. 

IV. Dagegen tritt schon frühzeitig in der rein melischen 
Poesie das Bestreben auf, die Verse zu grösseren, wiederkehren- 
den Abtheilungen zu vereinen, die sowohl in sich durch deutliche 
Antithesen die alte Einförmigkeit unter den Versen aufheben und 
in dieser Beziehung mit den Gruppen der Komiker summen, als 
auch ein vollständiges Gleichgewicht unter den einzelnen Theilen 
bewahren und in so fern der im Verse herrschenden Gesetzlichkeit 
einen weiteren Spielraum eröffnen. Dies eben sind die Strophen. 
Die älteste Art derselben ist das Distichon, das nur äusserlich mit 
den „epodischen" Gruppen zusammengestellt werden kann und aus 
einer Verschmelzung zweier Versperioden besteht: 



3 n oder 



<s 
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Eine Strophe also kann aus einer einzigen Periode 
bestehen, aber schon in ihren ersten Anfängen besteht 
sie immer aus mehr als Einem Verse, worin sie wesentlich 
von den blossen Perioden verschieden ist, die, wie wir wissen, 
sehr oft aus Einem Verse bestehen, ja deren mehrere sogar theil- 
weise bei Pindar in Einem Verse vereinigt sind. § 30, IL So- 
dann aber treten gewöhnlich mehrere Perioden zur Bil- 
dung einer Strophe zusammen, die aber als Einheit er- 
scheint durch die Wohllautsgesetze, welche in der Zu- 
sammenstellung dieser Perioden und in ihrer Verbindung 
unter einander entscheiden. — Selbstverständlich lassen diese 
Wohllautsgesetze, wie sie im blossen Rhythmus erscheinen, in der 
Musik jedoch begründet sind, sich nicht in eine kurze Definition 
fassen; sie sind der Gegenstand der folgenden Darstellung. 

Die Strophe nämlich bildet entweder eine vollkommen 
in sich abgeschlossene Melodie, und dies ist der Fall bei 
allen fortlaufend gebrauchten Strophen, so wie bei vielen chorischen; 
oder mindestens einen deutlichen und an sich wohl be- 
friedigenden Abschnitt in einer grösseren Composition, 
und dies ist der Fall in den Chorliedern, namentlich der Tragödie. 

Ferner ist die Strophe die Unterlage für eine Reihen- 
folge wohl abgegrenzter Tanzschwenkungen, die in Be- 
wegungen der Choreuten bestehen, denen vollkommene 
Symmetrie und Ebenmass innewohnt — und daher gibt 
es keine Strophen ohne die tadelloseste Periodologie. Da 
aber dies Gleichmass erreicht werden kann auch durch Repeüüon 
von Gruppen, die an sich, einzeln genommen, kein vollkommenes 
Ebenmass haben, so können auch die unter (III) erwähnten Grup- 
pen in den Perioden Verwendung finden. Wenn z. B. die Sätze a 
und b verschieden sind und daher die Gruppe a + b keine 
chorische Periode bilden kann, so entsteht wiederum ein vollkom- 
menes Gleichmass, wenn man setzt: (a + b) + (a + b), wo 
a + b = a + b. Wird nun durch ein ganzes Gedicht nichts 
wiederholt, als a + b, so tritt nur das Ungleichmässige hervor, ge- 
schieht es aber in bestimmter Ordnung, z.B. (a + b) + (a + b), 
was immer viergliedrige, auch wohl vierversige Abtheilungen gibt, 
so tritt umgekehrt das vollkommenste Gleichmass ins Bewusstsein; 
ebenso, wenn diese Gruppen mehreremal wiederholt werden, aber 
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nicht durch das ganze Gedicht, so dass sie nur bestimmte Ab- 
schnitte bilden und keine anderen Contraste erkennen lassen, als 
die auch in den übrigen Perioden vorkommenden und auf die 
mannigfaltigste Art aufgelösten. 

V. Die Strophen, vermöge der ihnen innewohnenden Wolü- 
ordnung und Schönheit wurden frühzeitig auch in zahlreichen lyri- 
schen Schöpfungen, denen der begleitende Chortanz fehlte, ange- 
wandt Daneben aber entwickelte sich eine freiere und ungebund- 
nere Form der Gedichte, in denen dieses schöne Gleichmass der 
Abschnitte aufgegeben wurde. Ein einzelner Satz nämlich, statt 
mit einem oder zweien anderen' regelmässig zu einem Verse ge- 
kuppelt zu werden oder in Verbindung mit anderen Versen wohl- 
geordnete Perioden und Strophen zu bilden, wurde entweder un- 
verändert oder mehr oder weniger variirt, eine Anzahl von Malen 
wiederholt und endlich meist durch einen etwas anders gestalteten 
Satz abgeschlossen. So entstehen die sogenannten Systeme, in 
denen meist keine scharf ausgeprägte Melodie herrscht, und die 
ausschliesslich der volksmässigen Lyrik angehören. Anakreon hat 
diese lockere Form besonders ausgebildet; dann finden wir sie in 
Liedern der Komödie und bei den Anakreontikern weiter entwickelt. 
Unter die Weisen der Tragödie hat sie keine Aufnahme gefunden, 
und es gehört ihre Besprechung deshalb nicht in die Compositions- 
lehre; im Leitfaden, § 30 ist das Nölhige zusammengestellt. Ziem- 
lich nahe aber fallen mit den Systemen manche repetirt stichischen 
Perioden, namentlich bei Euripides zusammen. Ihre Besprechung 
behalten wir uns für Band III vor. 

VI. In den Wechselgesängen und Sologesängen der Tragödie 
dagegen entwickelte sich eine noch ungebundnere Gruppirungsart 
der rhythmischen Sätze und Verse. Wenn in den Systemen im 
Wesentlichen gleiche Sätze zu längeren Gruppen vereinigt werden, 
so tritt hier umgekehrt oft das Bestreben hervor, durch möglichst 
verschiedene Metra Eclat zu machen. So finden wir namentlich in 
den dochmischen Gesängen Dochmien, Bacchien, Päonen, Choreen 
und Logaöden in der mannigfaltigsten Weise zu Gruppen vereinigt. 
Diesen Gruppen fehlt oft das Gleichmass, die Periodologie, ohne 
dass sie dennoch ganz gesetzlose Zusammenstellungen wären, wo- 
durch sie aufhören mussten, poetische Grössen zu bilden und viel- 
mehr eine Art Prosa wurden. Doch sind sie gerade die Träger 
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einer sehr ausgebildeten Musik, die in keinem Falle ohne eine ge- 
wisse rhythmische Gesetzlichkeit verlaufen kann. Da es an einer 
passenden Benennung dieser Gruppen fehlt, so mögen sie vorläufig 
Absätze (biofticuQ) genannt werden. Ihre Darstellung gehört in 
Band in der Kunstformen. 

3, Sehen wir nun zu, welche positiven Resultate sich aus 
der obigen Begriffsbestimmung der Strophen gewinnen lassen. 
Seidler hat versucht, oft durch die willkühriichsten Textänderungen, 
antistrophische Responsion auch in denjenigen Monodien und Wechsel- 
gesängen herzustellen, die ihrer Natur nach derselben entbehren 
müssen. G. Hermann und Andere sind ihm hierin gefolgt, 
wenn sie auch in manchen Fällen die strophische Einteilung wie- 
der aufgegeben haben. Erst Y. Fritzsche hat in umfassender Weise 
bei den Euripideischen Monodien den Mangel antistrophischer Com- 
posilion nachgewiesen und nimmt dafür verschiedene Strophen 
ohne Gegenstrophen an. Diese „Strophen* 4 kommen zum Titeil 
auf unsere „Absätze" hinaus, sind aber auf das Strengste von den 
wahren Strophen der äolischen und der chorischen Lyrik zu son- 
dern, eine Scheidung, die allerdings nicht auf blos metrischem 
Wege gelingen konnte. Dass aber eine Strophe auch durch Wieder- 
holung zu nichts Anderem werde, ist evident, da sie in sich ihre 
Gesetzlichkeit haben muss. 

Nichts ist nun leichter, als die Verkehrtheit jener Strophen 
Seidlers und Hermanns nachzuweisen; dazu genügen bereits die 
beiden oben angegebenen allgemeinen Kennzeichen, nach denen die 
Strophen strenge Periodologie haben und aus mindestens zwei 
Versen bestehen müssen. Blosse Wortkritik aber genügt keines- 
wegs, um die Verkehrtheit jener Strophen zu erkennen, da gerade 
in den monodischen und den kommatischen Gesängen die Ueber- 
lieferung am allerunzuverlässigsten ist. Dagegen sind diese Einthei- 
lungen unmittelbar dadurch als verwerflich zu erkennen, dass man 
bedenkt, nur Strophen werden wiederholt, „Absätze" aber 
nur, wenn sie, wie bei Aeschyl. Ag. V, allmälig bis zum 
regelmässigsten Strophenbau fortschreiten. Und diese 
Entwickeluog ist bei Euripides nirgend nachweisbar. 

Um den kritischen Werth unserer Definition der Strophen zu 
erkennen, genügt es, die Constituirung von Iph, Taur. IV (827—899) 
bei Seidler (p. 215 sq.) anzuführen. Seidler hat hier zehn Strophen 
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und Gegeostrophen und ausserdem eine Mittelstrophe (pteaw&dc) in 
zum Theil kunstlicher Gruppirung finden wollen. Darunter ist 
aber auch nicht eine einzige wahre Strophe. Denn keine 
dieser Abtheilungen hat vollkommene Periodologie ; und ausserdem 
bestehen manche derselben nur aus Einem Verse und können des- 
halb nicht einmal als koramatische Absätze (worüber in Band HI) 
betrachtet werden. Ja nicht einmal bis zur Ausdehnung der klein- 
sten redtaüven Verse erheben sich diese felschen Strophen, so dass 
sie, weit davon entfernt, den in einer Reihe stehenden Grössen, 
den Strophen, epodischen Gruppen, lyrischen Systemen, komma- 
üschen (oder monodischen) Absatzen oder recitativen Versen parallel 
zu stehen, nicht einmal sich zur Geltung der den Strophen unter* 
geordneten Perioden erheben. Diese quasi-Strophen sind (ich führe 
die Gegenstrophen nicht an): 



Str. V 
Str. s' 
Str.-' 
Str. i)' 



9*5 9su x&pvtßov ?uv £xei 
% $fJto£a xayo roXpiav, rp stXt) Tcanqp* 
5XXa 6' 0; £XXd>v xupel 
a 5' £iz airotc xfc teXsura; 

Hiennit sind dann noch eine andere Menge Unregelmässigkeiten 
verbunden, die in der Literatur ihres Gleichen nicht finden, nament- 
lich fallen bei Seidler die Personen oft ganz beliebig ein. Dies be- 
sonders hat die neueren Herausgeber zur Verwerfung jener Strophen 
* veranlasst Aber nicht selten findet man doch wieder ähnliche Ein- 
teilungen in neueren Ausgaben. So ist in der Ausgabe der Iph. 
Taur. von Klotz, Gotha 1860, folgende Strophe und Gegenstrophe 
V. 651 und 652) angenommen: 

Str. ß': w ox&Xioi ico|X7ca£, 
Gstr. ß': <p&x> 96U, StoXXuaocc, 

mit der Angabe: alterius strophae, quae uno versu conslat, hoc 
metrum est 

L w ±L . 

Wir wiederholen es: ohne Rhythmik ist die Verkehrtheit dieser 
Einteilungen nicht nachweisbar; höchstens kann sie vom metri- 
schen Standpunkte aus dort als unzulänglich erkannt werden, wo 
die Personen falsch einfallen. 
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§ 35. Die fortlaufend gebrauchten Strophen. 

1. Dass in der gewöhnlichen, nicht von einem tanzenden 
Chore begleiteten Lyrik kein strenger Strophenbau nothwendig zu 
herrschen braucht, ist evident. Die äolischen Lyriker, Alcäus und 
Sappho, freilich haben fast ausschliesslich Lieder aus echten Strophen 
componirt, und wo Gedichte in fortlaufenden Versen bei ihnen vor- 
kommen, da ist es dennoch meist im höchsten Grade wahrscheinlich, 
dass diese Verse zu je zwei- und vierzeiligen Strophen verbunden 
waren. Sonst würde sicher auch Horaz unstrophische Oden ge- 
schrieben haben. 

Dass dagegen Anakreon meist die lockrere Form der Systeme 
gewählt bat, ist oben bereits angegeben. Im Leitfaden, § 30 sind 
eine Anzahl derselben von ihm, seinen Nachahmern und Aristo- 
pbanes zusammengestellt worden. Hier möge noch als deutliches 
Beispiel für den systematischen Bau das Gedicht an Artemon 
folgen, aus dessen ungenauer Responsion in den einzelnen meist 
falschlich Strophen genannten Abschnitten das Wesen der Systeme 
leicht zu erkennen ist 



I. 



SatfMj hl 7 EupuTCuXfj piXa. 

7C6pt90pTQTO€ 'AßTSJlOV. 

11. Ilptv ptev exov ßepß^piov, xocXu^fiat' &q>i)xupiva, 
xai £vX£vovc aorpaYaXouc £v uol, xai *J*Xov rcepi 
icXßupTjai Sippiov ßode, 

III. NtqtcXutov ßtXupta xaxijc aaicffioc, apTOTrtSXtaiv 
xafteXo7c6pvoiffiv &p.iX&)v 6 rcovqpoc 'Aprsjxöv, 
x£ß5i)Xov eupfoxov ßfov 

IV. IloXXa pisv iv Soupi täsic avx&a, TtoXXa 5' iv Tpox&s 
icoXXä &e vwtov axvrfvrj ftaanyi üta>fux?retc xopnrjv 
7i(iyüva t exreriXpivoc 

V. Nuv 8* äcißatvct aariv&iv, xpuaea 90p&w xa^ipjjiaTa 
icatc K\Jxiq<;, xai axiaStaxijv {Xefavrfaqv fopat 
Y\)vat£tv auroc 
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Bei den Doriern nun wurde die strophische Dichtkunst weiter 
entwickelt und die Compositum der Gedichte derartig erweitert, 
dass Strophen von verschiedenem Bau, zunächst die Nachslrophe 
neben der Strophe und Gegenslrophe die Gedichte zusammen- 
setzten. Wir lernen diese Strophen in § 36 — 37 kennen. 

Endlich entwickelte sich eine eigentümliche freie Lyrik in den 
Tischgesellschaften» hauptsächlich bei den Athenern. Neben Ge- 
sängen nämlich, die von der ganzen Gesellschaft theils strophen- 
weise in bestimmter Ordnung, theils vereint vorgetragen wurden, 
wurde es Gebrauch, dass Einzelne der Gäste je nach ihrer Fähig- 
keit und ohne Rücksicht auf den Platz, wo sie sassen, eine Strophe 
zur Leier vortrugen und Andere den Gesang weiter nach eigener 
Eingebung oder Wissen fortführten. Diese Tischlieder, die Skolien 
(SxoXia), wenngleich auch solche von Alcäus, Anakreon, Pindar 
u. 8. w. erwähnt werden, sind doch in eigentümlichen Formen 
erst von den Athenern ausgebildet worden. Sie sind die ersten 
Anßnge des Sologesanges und der Wechselgesänge. Bald wurden 
manche Weisen populär und vielfach angewandt, aber immer neue 
Formen entstanden. Die Skolien haben sich zuerst auf eine eigene 
Weise von der strengen Periodologie frei gemacht; sie wenden oft 
dieselbe an und sind deshalb zum Theil vom tadellosesten Strophen- 
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baue; aber daneben tritt frühzeitig die Composilion nach den § 34, 
2, VI besprochenen „Absätzen" auf. 

Die grösste Mannigfaltigkeit in der Composilionsart endlich 
treffen wir bei Arislophanes. Jene von den Joniern hauptsächlich 
ausgebildeten Systeme; dann die „Absätze* 4 der attischen Volks- 
poesie; die echten Strophen, welche der äolischen Lyrik entstam- 
men; endlich die Gedichte in fortlaufenden Versen treten in der 
buntesten Mannigfaltigkeit neben den echt chorischen Gesängen auX 
Und dazu kommen dann noch die Quodlibets, durch welche die 
Gompositionsarl der Tragiker ins Lächerliche gezogen wird. 

Da wir die Besprechung der in den „Absätzen" herrschenden 
Gesetzlichkeit dem' dritten Bande der Kunstformen vorbehalten 
müssen, die Systeme aber vorläufig im Leitfaden behandelt sind, 
so werden nur diejenigen Skolionweisen hier zur Sprache kommen, 
welche echte Strophen bilden. Dann aber liegt bei Horaz eine 
reiche Auswahl von Liederstrophen vor (man kann mit diesem 
Ausdruck am bequemsten von den chorischen Strophen unter- 
scheiden) und endlich gehören von den Liedern des Aristophanes 
in diese Kategorie entschieden Ran. IV. V; Eccl. V. VL Auf diese 
Fundgruben beschränken wir uns hier, da aus den in Rede stehen- 
den Gedichten vollkommen die ganze Gesetzlichkeit für die fort- 
laufend gebrauchten Strophen zu erkennen ist. Es macht aber 
keinen Unterschied, wenn einzelne Skoüen nur aus Einer Strophe 
bestehen. Die Einteilung wähle ich wie im Leitfaden (§ 29), doch 
wird hier grössere Vollständigkeit erstrebt werden. Ich gebe erst 
den allgemeinen Ueberbück, dann die Gesetze. Die metrischen 
Notirungen sind nach den Quellen, d. h., wo vollständige griechische 
Beispiele vorliegen, hiernach, sonst nach Horaz. 

2. Die in den erwähnten Quellen vorkommenden Ueder- 
strephen sind die folgenden: 

1) Strophen aus einer repetkten Periode mit Nachspiel 

I. Die Sapphische Strophe. 



R 

— \S I — 3 I **%-» ^1 W'l \S II 'mj 



2 = 6c. 



IIoexüy&pQv',- a&dctax' 'Ai^poSiTa, 

rat Atbc SoX6nXox&, Xfaaop,a£ as, 

p/ij p.' äaaim, piff avfatci öoqxva «wvta,. ^rvftov. Sappha 
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H. Strophe aus drei kleinen Asklepiadeen und einem 
Glykoneus. 

_>l^wiL, ll-^y w l_ v^ l__ All 

->l^vl i_, 11-^ v^l— ~I_aII 

_ > I -^ ss I _ w I _ A J 




Quis desiderio sit pudor aut modus 

tarn cari capitis? Praecipe lugubres 

cantus, Melpomene, cui liquidam pater 

vocem cum cithara dedit. Hör. C. I, 24. 

2) Strophen aus einer palinodischen Periode, gebildet aus 
gleichen Versen. 

III. Vierzeilige Strophe aus dem kleinen Asklepiadeus. 

_ > l-^y ss lL_,II-^ ss l_ ss 1«. All 
_ >l-^ wlU-JI-v, wL wl— AÜ 

_ > 1^ ^Il_J-^ o l_ ^ I_aII 

> ! -^ ss Il_,II-^ w I _ v> l__ a]| \ 3- 



Exegi monumenlum aere perennius 

regalique situ pyramklum altius, 

quod non imber edax, non Aquilo impotens 

possit diruere aut innumerabilis Hör. C. DI, 30. 



IV. Zweizeilige Strophe aus dem grossen Askle- 
piadeus. 

. Il—II — wlu-ll- 

. I I H — — wlL_JI- 






I— v,I__aH 
l_ wI_a]1 




tov &tt)uüv 8' ax^xou, yvou; 2ti feUocg oXtyx x^P«*- Skolion. 
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V. Vicrzeilige Strophe aus dem grossen Asklc- 
piadeus. 

— > l-v> w !L_,M-^ w ll__,H-^ wL vyl_AÜ 

— > l~ v^lL-,11-^ wll_-,ll-^ uL wl__ A ll 

__ > l-v, vIl-,H-^ wli—J-^ wL ^l_ aII 
^- I — ^ — 1 1 - ll-w o li — ,11 — wI_wI_a]] 




Tu ne quaesieris, scire nefas, quem mihi, quem libi 
finem di dederinl, LeuconoS, nee Babylonios 
tentaris numeros. Ut melius, quidquid erit, pali! 
Seu plures hiemes seu iribuit Jupiter ullimam 

Hör. c. I, 11. 

VI. Zweizeilige Strophe aus Irochäischcn dreisätzigen 
Versen. 

__wl_£l_^l^,ll_wl_^l l_^ll_wl_-s>l_wl_^ll 




iv ovpav$ 9avTJvcxt 
aXXa Taprapov xe vafeiv x'Axepovra- 8ta ai 70p icavr' Igt 

iv ivS'pckotc xaxa. 
Skolion des Timokreon von Rhodus. 
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3) Strophen aus einer palinodischen Periode, gebildet aus 
ungleichen Versen. 

VIL Strophe aus zwei dactylischen Hexametern und 
zwei solchen Trimetern. 

n 

. _ _ . _ _ ^ . _ . - „ I • 

_ v~-|_^7l_,— !!__ — l_ ^ ul ü Vio - ^ 

\-/ v> I __ w v-> I "Ä~ JJ 



Diffugere nives, redeunt jam gramina campis 

arboribusque comae; 
rautat terra vices et decrescentia ripas 

flumina praetereunt Hör. c. IV, 7. 



VED. Die kleine Sapphische Strophe. 

-vwLwl L- I_aII 

— ^» l_ >l-^v-»l I , II — ^ v^ I ^ I I I A B 

-w wl 1 i_ I_aII 

— wL > l-w ks I L-. , B-v^ wL ^ Il_ I— a]] 



Lydia» die, per omnes 
te deos oro, Sibarin cur properes araando 

perdere; cur apricum 
oderit carapum, patiens pulveris atque solis? 

Hör. c. I, 8. 

OL Strophe aus zwei Versen, die aus je zwei Tetra- 
podien und zweien, die aus einer Hexapodie bestehen. 
Vgl Leitf., p. 107 sq. 

— «I— »l— »1— ö,ll— ^ 1—^ I l— I— All 




a-_w i_ai_ wLvi l- i_aii 

— tt I tt I (dl ü) ,11 — wl — ^ I 

^: i_ai_wi_wi i_ i-aH 




Schmidt, Compotüionslehre. 25 
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§ 35. Die fortlaufend gebrauchten Strophen. 



Solvitur acris hiems grata vice veris et Favoni, 
trahuntque siccas machinae carinas; 

ac neque jam stabulis gaudet pecus aut aralor igni, 
nee prata canis albicanl pruinis 

X. Die Alkmanische Strophe. 



-L 



_ÜC7l_vX7l-v,v,l II 

_ — l_-ro-l_ , t~I1_ w^L 

_ — l.^7l- V ^ I J 




Laudabunt alii claram Rhodon aul Hytileneo 

aut Epheson bimarisve Corinthi 
raoenia Tel Baccho Thebas vel ApoUine Delphos 

insignes aut Tbessala Tempe. Hör. c. I, 7. 

XI. Strophe aus zwei Glykoneen und zwei kleinen 
Asklepiadeen. 

_>I^wI_wI_aB 

— > I -^ ss I l— , B-w v> I — w I __ A II 

->I-uwLwI-aII 
_>I-^wIl_,II-^v^I__v^I__a]| 



Sic te diva potens Cjpri, 
sie fratres Helenae, lucida sidera, 

ventorumque regat pater, 
obstrictis aliis praeter Japyga. Hör. c. I, 3. 

4) Strophen aus einer palinodisch - mesodischen Periode. 




xn. >:_ 



> :. 

> i 

> i 



w I ^ ! v^l_ 

.wL>Lwl - 

w I 31 ~l - 



,£. II— W L 3I_ uL aH 

.a II 

.> il_ wL^I i_ I — aH 
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A'qiujrop, &7VÜV opTffwv ävocaaa, a\>tucapaaraTei, 
xai aö£c tov aavrifc x°POv* 
xa( fi' aafaXc^ Tcav^epov kvxoolI re xal xopsuaai. 

Ar. Ran. 



IV. 



XD1 



v7Z7 w I ^V vy 
_ > I _- v> 

_ > I _ w 

C I M vy 




tj&wtov eupcSv, faupo cwaxoXofost 

TCpoc tyjv ^eov >cal 5el£ov oc 

aveu tcovou tcoXXtjv 65bv icepaivstc. 

"Iolk^z ^tXoxopsuroC, au{iitpGfte|ji7ttf |xe. Ar. Ran. V. 



UV. 



> I __ w l-^> w l__ vy l__ Ali 

> I _ ^ I— ^f_ wl_wll 



,>l-v/Lwl 

\s I w I -^> v> l %-# I A II 

w I W ul ul I I a]| 




*Eöti fjioi tuXoutoc p^Y a S Sopu xat ££90$ 
xai to xaXbv Xaiaiqiov, 7cp6ßXv)jxa XP^C* 
tout<j> yap dpfi, TouTfo ^Tep^o. 
tovtcj* ?caT&> tov aSuv ofoov Slk &\ut£kto- 
tovtö SeaicoTac |xvwoc<; x&Xijfiai. 

Skolion des Kreleosers 

5) Strophen aus mehreren Perioden. 
XV. Die Chilonische Strophe. 



Hybrias. 



,11 



wl > 1-^ vy f , 0) 



I. 



I. 



I— w l__ wL wj 



I-a] 



I. 3< 



n. 



4 ) 



'Ev Xi^Wvatc axrfvaig & xpuooc <$«TaC6Tai 5ufov$ ßaaavov 9a- 

<r* , vep * v * 

'Ev 5i XP UÖ V AvSpöv dryaSrfiv t* xaxwv t* vouc ßwx' IXs^xov. 
Skolion des CWkm von tatodämon. 

25* 
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XVL ^ : ~ ^ I _ w I _ All I. 3x II. 4 

£:-^ ^ l__ w l_ aJ Z' •) 

— > I -^ v> I _ vy I __ w II 

l— l-ww l_ ^ l_ a]] 

/0 xapxfooc Ä8' Sya, 
XaXy t&v 091V XaßcSv 

„Etovv xp^j ?bv fxatpov £|X(ii6v 
xal |iT) axoXia 9povwv." Skolion. 



XVII. Die Solonische Strophe. 

6» : -^ ^ I -v> v^ I -v> ^ I A II I, 4* II. iv 

>: ^l-v^^l-v^^l aB 4 

> : — V-» V-/I V> I __ V-/I wj] 

-^ v^ I -^> v^ I L- I — A II 

_v>l l_ II— wI_^Il-I_a]1 






Ile^uXa^iiivoc fiv5pa Sxatfrov opa, , 

faiSpy ae TcpoaswArj) JcpoacMHp, 

rXwaaa M o£ Rixojjlu^o^ 
ix [xeXabnQt qppevoc 767077). Skolion des Solon. 



XVIII. Strophe aus zwei jonischen Dipodien und zwei 
solchen Tripodien. 



^ w : wl "A" II 1.2^ H 

wv^; v/öl — . "a" JJ 

\s \s 1 _ _ w ^ I w w I "a II 

vy w : _ — w w I — . — v/v/l__ "a JJ 



r 3 



Miserarum est neque amori 
dare ludum, neque dulci 

Mala vino lavere, aut exanimari 
metuentis patraae verbera linguae. Hör. c. 10, 12. 



J 
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XIX. Strophe aus zwei kleinen Asklepiadeen und 
zwef Glykoneen. 




t> 



4 



__ >l-^ wl L_, 11-^ ~l_ wl_All I. |3\ BL 

— > 1^/ vy I L_, Il-v^ v^l— w l_ a]] 

_ > I -^ ^ I L- I — A II 

_>I^.I_v,I-a] 

Quis multa gracilis te puer in rosa 
perfusus liquidis nrget odoribus, 

Grato, Pyrrha, sub antro? 
cui flavam religas comam • • • •? Hör. c I, 5. 

XX. Die Alcäische Strophe. 

^ i __ w i -^ w i — v> i _ ah i. 6x u. 



.> : - 



Ol w i -\^ w I v> i n ii f. ö\ ff, - 

^l_ ^i-^^i-wI_aU 5>) •) 



^ :_ vy I _ £ I— . vLwl 

— v/ ^ I — V-* W I — \J I — V-»J] 

'Aavrän)|u töv dv^iuv araaiv 
to piv yap sv^ev x&pia xuXfoSerai, 

Tfc 8' fätar £|i[iec 5' dv to piaaov 
vat ^op^pis^a auv fieXalvqc. Ale. 

XXL Die attische Skolienstrophe. Sie kann so genannt 
werden, weil sie in diesen Gesängen das allergebräuchlichste Metrum 
war. Bei Aristophanes ist Eccl. V in diesem Metrum componirt 

*^i-^v,i_ ~i_ wi_v/j i. 5v n. l in.; 

^^l-^^l_ ^i— wi_^] 5/ 2^ P 

cd : ^1 I — ll-v^wl — Aj] 

-vwL ul i— ll-^wl—wl— .a]] 

'Ev jjiupTou xkotbl to £190^ 90p-»] ao>, 
öorap f Ap|x6Sioc x'AptfftoyetTov 
"Oce tov rupawov XTav£r»]v 
^aovojjiou^ t 'ASiqvac £7cow)aan)v. Skolion. 

3. Die vier ersten Abtbeilungen, welche die Strophen I — XIV 
umfassen, bedürfen keiner weiteren Besprechung, da jede dieser 
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Strophen, aus nur Einer Periode bestehend, vollkommenes Gleich- 
gewicht in sich hat In den übrigen aber offenbaren sich folgende 
Bildungsgesetze. 

L Besteht die Strophe aus zwei stichischen Perio- 
den, so wird die erste aus zwei Versen gebildet, die an 
sich nicht vollkommen befriedigen, wahrend die zweite 
aus vollkommen befriedigenden Versen bestehL Man wird 
also durch die erste Periode vorbereitet und gespannt auf die 
zweite, welche aus Tonreihen besteht, die in jeder Beziehung in 
sich abgeschlossen sind und somit den Kern der Strophe bilden. 
Das umgekehrte Verhältniss kommt naturlich nicht vor. Hierhin ge- 
hört Strophe XVI, da Tripodien, nur zu mehrsitzigen Versen ge- 
kuppelt, vollkommen befriedigen, an sich aber nicht Inhalt genug 
haben; dann Str. XVIII , weil jonische Dipodien ebenfalls als selb- 
ständige Verse nicht ganz ansprechen; endlich Str. XX, da die 
Pentapodien überhaupt zu einer Auflösung hindrängen. 

IL Die einfache Telrapodie, als ruhigeres Metrum, 
bildet die Schlussperiode zu aus Tripodien gekuppelten 
Versen. So Str. XIX. 

m. Besteht die Strophe aus einer stichischen und 
einer mesodischen Periode, so muss die letztere »den 
Anfang machen, wenn sie aus den weniger befriedigen- 
den Tonreihen besteht; dagegen schliesst sie die 
Strophe, wenn sie aus den geläufigsten Sätzen ihrer 
Taktart besteht. Vgl. Str. XV und XVII. Die logaödische 
Tetrapodie zeigt sich wie gewöhnlich der Tripodie überlegen, h 
Str. XVII könnte man beide Stellungen als gleich gut annehmen: 
aber die mesodische Periode ist immer vollkommen in sich abge- 
schlossen, während die repetirt stichische keine feste Abgrenzung 
hat; daher muss jene, nicht diese, die Strophe abschliessen. 

IV. Besteht die Strophe aus drei Perioden, so gehl 
die aus den grösslen Sätzen voran, es folgt die aus den 
kleinsten, und die aus Sätzen mittlerer Ausdehnung 
bildet einen zwischen beiden Perioden vermittelnden 
Sohluss. — Ist auch nur Eine Liederstrophe von dem Baue vor- 
handen (XXI), so wiegt dieselbe doch schwer, weil sie vollkommen 
den dreizeiligen epodischen Gruppen analog getaut ist, über welche 
Leitt, § 28, 4 nachzusehen ist 
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4. Deber die metrischen Erscheinungen mögen folgende An- 
deutungen genügen. 

I. Die Liederstrophen sind immer durchgehends in 
Takten derselben Ausdehnung componirt 

H. Der %-Takt kann in einzelnen Sätzen logaö- 
disch, in anderen choreisch sein. Die choreischen 
Sätze schliessen dann immer die Verse, Gruppen und 
Perioden, gehen aber nie voran; auch können sie ein 
Mittelspiel zwischen logaödischen Sätzen bilden. Vgl. 
Str. IX. XIV. XV. XVIL — Diese Stellung könnte auch umgekehrt 
werden, doch nicht in einfachen Liederweisen, wo es nicht gilt, 
Strophen verschiedenen Taklmasses u. s. w. mit einander zu ver- 
mitteln. 

DU. Leicht lässt sich das Wohltönende in der Verbindung der 
Perioden zu Liederstrophen erkennen. Dieser Wohlklang ergibt 
sich immer, wo die dargestellten Regeln Kraft haben, die nicht 
bloss äusserten leiten, sondern unmittelbar aus den schönsten 
Melodien, die uns wenigstens rhythmisch vorliegen, abstrahirt sind. 
Suchen wir aber wenigstens etwas tiefer einzudringen in das 
Wesen der drei letzten Strophen (XEX — XXI), welche als die am 
schönsten ausgebildeten in der ganzen Liederpoesie betrachtet wer- 
den können. Die Erscheinungen in ihnen sind auch in den übrigen 
Strophen, die aus mehreren Perioden bestehen, nur in der joni- 
schen Strophe herrscht absolute Gleichheit des Taktbaues; und 
dieselben Gesetze, erweitert und vervollkommnet, treffen wir in 
den grossen chorischen Strophen wieder. 

In Str. XIX stürzen die ersten beiden Verse als gekuppelte, 
kalalektische Tripodien rasch und lebendig dahin. Nun beginnt die 
zweite Periode mit einer schweren, Menden Tetrapodie, einen 
starken Contrast zu jenen eiligen Tripodien bildend. Aber der 
letzte Vers, katalektisch ( J j s | J f ||), ™*t fallend ( J | J 7 ||) 
vermittelt diese fallende Tetrapodie mit den Schlusssätzen der 
Verse der ersten Periode. So ist die Einheit der Strophe her- 
gestellt 

In Strophe XX folgt auf die katalek tischen, logaödischen Pen- 
tapodien der ersten Periode eine voll endende choreische Tetrapo- 
die, die aber vermöge des Auftaktes sich jenen Pentapodien eng 
anschkesst und auf diese Art hypermetrisch geworden ist Also 
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wieder nach einer Periode aus lebhaften, ja unruhigen' Versen (es 
sind Pentapodien!) eine solche, die mit einem ruhigeren Verse be- 
ginnt; aber wieder schliesst eine lebhaftere logaödische Tetrapodie, 
welche vollkommen die zweite Periode mit der ersten vermittelt 

Sir. XXI beginnt mit einer Periode aus Pentapodien, die 
immer etwas Unruhiges, (^abgeschlossenes in sich hat Es folgt 
eine solche aus zwei lebhaften Dipodien, die zu kurz und hastig 
ist, um die Melodie ordentlich abschliessen zu können. Dies ge- 
schieht vermöge einer Periode aus zwei Tripodien, die an und für 
sich ebenfalls nicht einen genugenden Abschluss geben wurde, nun 
aber durch den Contrast der dipodischen Periode hinreichend sich 
hervorhebt und zugleich die beiden ersten Perioden mit einander 
vermittelt. Vgl. oben unter Nr. 3, IV. 

IV. Jetzt vermögen wir ein für den Bau aller Arten von 
Strophen sehr wichtiges Gesetz zu abstrahiren. Bei allen Strophen 
i$mlich, die aus mehreren Perioden bestehen, müssen 
diese, wenn ihre Sätze nicht aus ganz einförmigen Takten 
gebildet sind, metrisch gut mit einander vermittelt sein, 
so dass die ganze Strophe sich unmittelbar als eine 
Einheit zu erkennen gibt. 

Die Art der Vermittelung haben wir bereits besprochen. Nun 
aber sind wir auch schon dahin fortgeschritten, die Strophen als 
musikalische Einheiten zu erkennen, was in § 34, bevor nicht 
eine Reihe von Strophen die Sache erläuterte, noch nicht ge- 
schehen konnte. 



§ 36. Die chorisclieii Strophen der Dramatiker. 

1. Oeberblickt man die ausserordentliche Mannigfaltigkeit, 
welche im Bau der Strophen der Dramatiker herrscht, flüchtig, so 
sollte man denken, dass hier, wo selbst die Gleichheit des Takl- 
masses so oft nicht mehr gewahrt ist, in der That alle Gesetzlich- 
keit aufhöre. Und doch ist der Bau dieser Strophen überall und 
ohne eine einzige wirkliche Ausnahme nach den festesten 
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Principien geregelt, nirgends stösst man auf Unschönes, Un- 
geregeltes, Wilikührlicbes. Freilich ist die herrschende Gesetzlich- 
keit auch erst zu erkennen, nachdem Takte, Sätze, Verse und 
Perioden in tadellosen Formen constituirt sind: hat man es auch 
nur in Einem dieser Punkte versehen, so folgt sogleich eine gänz- 
liche Zerrüttung des Baues der ganzen Strophe. So ist denn die 
erkannte Wohlordnung in den letzleren in jedem einzelnen Falle 
ein unerschütterlicher Beweis für die Wahrheit der für die übrigen 
Grössen gefundenen Principien, und wir dürfen hoffen, dass Jeder, 
der überhaupt wissenschaftlicher Darstellung zugänglich ist, durch 
den Nachweis der strengen Gesetzlichkeit im Bau der Strophen der 
Dramatiker, den Kern unseres Systems als völlig über allen Zweifel 
erhaben erkennen werde. 

Wenn in dem Folgenden fast nur auf den äusseren Schema- 
tismus eingegangen werden kann, da eine eingehende Schilderung 
einen starken Band für sich füllen würde, so dürfen wir doch 
hoffen, dass der aufmerksame Leser mit Leichtigkeit aus einzelnen 
Andeutungen und früheren Darstellungen den Sinn der Formen ent- 
nehmen werde — natürlich mit den Texten der Strophen in der 
Hand. Dass die alten Dichter nach Schemen gearbeitet hätten, ist 
nicht nöthig, anzunehmen. Zuerst entsteht die Kunst, dann ihre 
Theorie, meist ein Product der Epigonen. Dennoch muss man den 
grossen Componisten auch eine bewusste Kenntniss der Figurationen 
zuschreiben, da sie ohne dieselbe unmöglich das Richtige für die 
Schwenkungen des Chores treffen konnten. Es ist aber nicht 
not h wendig, dass theoretische Werke darüber existirten, da die 
lebendigste Kunde der Erfordernisse aus der Praxis selbst zu ab- 
strahlen war. 

Um eine feste Basis für die Theorien zu gewinnen, müssen 
wir uns durchaus auf Aeschylus und Sophokles beschränken, in 
diesen aber auch sämmtüche Strophen berücksichtigen. Die mono- 
dischen und kommatischen „Absätze" gehören natürlich nicht hier- 
her, doch sind diejenigen Gesänge dieser Art, welche strophisch 
componirt sind, gleichfalls zu berücksichtigen. Dass einzelne dieser 
Strophen von manchen Gesetzen abweichen, beweist unsere Theorien 
um so sicherer; denn es wäre doch merkwürdig, wenn die für 
die chorische Poesie normirenden Gesetze ohne Aenderung auch im 
Einzel- und Wechselgesange aufträten; da müsste man ja zu dem 
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Glauben gelangen, dass es uns möglich wäre, die uns beliebten 
Formen überall, wohin sie nicht nolhwendig gehören, aufzuzwingen, 
was freilich bei der Strenge der Gesetze eine der grössten Un- 
möglichkeiten ist Aristophanes kann aus der Ursache nicht mit 
zu Grunde gelegt werden, weil er, wie wir sahen, Lieder aller 
möglichen Arten componirt hat, denen man erst ihren bestimmten 
Bereich geben kann, nachdem man dort die Formen erkannt hat, 
wo sie unzweifelhaft vorliegen. Was die chorischen Strophen des 
Euripides anbetrifft, so sind sie erst richtig zu würdigen, nachdem 
diejenigen seiner grossen Vorgänger dargestellt, und erkannt sind. 

2. Fassen wir zuerst ins Auge, dass den rhythmischen 
Perioden je nach ihrem Baue ein verschiedener Charakter inne- 
wohnt Wir wissen bereits, dass 1) die Perioden antithetischen 
Baues die stärksten musikalischen Contraste ausdrücken; 2) die 
palinodischen Perioden die gemessensten und gleichmässigsten sind; 
3) stichische und dreigliedrige mesodische Perioden einen ziemlich 
unbestimmten Charakter haben; 4) dass die repetirt palinodischen 
Perioden, mehr aber noch die repetirt slichischen, je vielgliedriger 
sie sind, desto mehr auch rhetorische Wiederholungen tragen und 
eben so unverkennbar an musikalischer Gleichförmigkeit laboriren. 

Hieraus geht unmittelbar hervor, 1) dass Perioden von 
stark antithetischem Baue keinen befriedigenden Ab- 
schluss geben; 2) dass dieser am schönsten erreicht 
wird durch rein palinodische Perioden, oder solche von 
mindestens in der Hauptsache ' palinodischem Baue; 
3) dass allzu lange repetirt palinodische Perioden und 
noch mehr längere repetirt stichische ebenfalls nicht 
befriedigend abschliessen, dass aber 4) repetirte Perio- 
den sehr gut als Schluss dienen können zu stark anti- 
thetischen Perioden. 

3. Die Gruppirung der Sätze zu Perioden ist aber nur 
die Eine Seite der letzteren. Es ist ein grosser Unterschied zwi- 
schen .Perioden von genau derselben Gruppirung, je nachdem sie 
aus Sätzen von gleichem oder ungleichem Umfange bestehen. Nuo 
wird die Regel: Je gleichmässiger der Umfang der Sätze 
in einer Periode ist, desto besser ist dieselbe in sieb 
abgerundet, und desto mehr eignet sie sich dazu, eine 
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Strophe abzuschliessen — keiner weiteren Begründung be- 
dürfen. 

4. Da aber bei den verschiedenen Taktmassen Sätze und 
Verse von bestimmter Ausdehnung und Gliederung einen ganz 
eigenen Charakter haben, so ist offensichtlich, dass auch hiernach 
das Wesen der einzelnen Perioden zu bemessen ist. Es schliessen 
nun die Perioden am besten ab, welche aus denjenigen 
Sätzen und Versen bestehen, die in ihren Weisen die 
befriedigendsten und deshalb gebräuchlichsten sind. 

Bei den %• Takten, Logaöden wie Choreen, sind dipodisch 
zu zerlegende Reihen bei den Tragikern die gebräuchlichsten und 
überhaupt die befriedigendsten, abgerundetsten, und zwar in folgen- 
der Reihenfolge: 

1) Der aus zwei Tetrapodien gekuppelte % Vers, 

2) die einen Einzelvers bildende Hexapodie, 

3) die einen Einzelvers bildende Tetrapodie. 

Die Dipodie hat ihre Separatstellung (§ 20). Längere Verse, 
z. B. solche aus drei Tetrapodien, haben etwas Heftiges, zuweilen 
Ungestümes und erfordern deshalb eine Ausgleichung, etwa durch 
lose Tetrapodien innerhalb der Periode, wie El. IV, a und 0. C. 
I, a oder auch durch eine nachfolgende ruhigere Periode. Die 
Tripodien, noch mehr die Pentapodien haben wenig Ruhe und Ab- 
scbtuss in sich. Was das Verhältniss der Sätze in den übrigen 
Taktarten sei, ist aus § 24 — 26 zu ersehen. 

5. Endlich ist natürlich der Bau der Sätze und Verse 
\n den Perioden von entscheidender Wichtigkeit Unsere 
Leser werden ohne Weiteres begreifen, dass die Schlussperioden 
der Strophen am deutlichsten abgeschlossen sein müssen, dass sie 
hauptsächlich fallenden Ausgang lieben, während die Anfangsperioden 
oft mit springenden Sätzen beginnen u. s. w. 

6. Um sogleich zu den einzelnen Strophenarten überzugehen, 
so bedürfen diejenigen, welche aus einer einzigen Periode bestehen, 
natürlich keiner weiteren Erörterung. Wir beginnen also mit der 
Darstellung der Verhältnisse in den Strophen, die aus zwei 
Perioden bestehen. Ueberschlagen Mir zunächst diejenigen, die 
verschiedenes Taktmass haben; doch rechnen wir dazu nicht den 
Wechsel von Takten gleicher Ausdehnung, aber verschiedener 
Gliederung oder abweichender Icten Verhältnisse, wie den von Cho- 
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riamben und Jonici, Logaöden und Choreen. Wir treffen bei 
Aeschylus und Sophokles 75 solche Strophen (ein par jonische 
nicht gerechnet, da hier die Unterschiede zwischen Dipodien und 
Tripodien nicht hervorragend genug sind, um für die Theorie 
Haltpunkte zu gewinnen); und in allen diesen Strophen herrscht, 
ohne eine einzige Ausnahme, die vollkommenste Gesetzmässig- 
keit des Baues. Man erkennt leicht vier Principe, nach denen 
die zwei -periodischen Strophen gebaut sind, während eine Unzabi 
anderer Bauarten denkbar wäre und dennoch völlig ausgeschlossen 
ist. Ich zähle sämmtüche Strophen in diesen vier Abtheilungen 
auf; wo kein Taktmass genannt ist, da ist %-Takt vorhanden. 

I. Eine unebner gebaute Periode beginnt, eine 
besser abgerundete, oft mit fallendem Ausgange, 
schliesst. — Ich ordne die Beispiele nach Merkmalen, die für 
jedes schon entscheiden, ohne alle Einzelheiten aufzuzählen; so 
z. B. deute ich nur dort den fallenden Schluss an , wo ohne diese 
Angabe das Verhältniss zweifelhaft sein könnte. 

Eine palinodische Periode aus gekuppelten Tetrapodien folgt 
auf eine Periode abweichenden Baues und aus Sätzen verschiedener 
Ausdehnung: Cho. IV, ß. — ib. 5. — Eum. IV, ß. — Sept 
VI, ß. — Pers. VII, a (anapästisch). — Aj. I, Ep. — 0. R. I, a. 
— Phil. I, y (wesentlich so). 

Eine palinodische Periode, von weniger reiner Form, zum 
Theil mit fallendem Nachspiel, manchmal aus Sätzen verschiedener 
Ausdehnung, folgt auf eine Periode anderen Baues, die ebenfalls 
aus verschiedenen Sätzen besteht; oder die palinodische Periode 
aus zweigliedrigen Versen folgt der aus dreigliedrigen. Besonders 
häufig ist die erste Periode repetirt slichisch, oft mit Vor- oder 
Nachspiel. Nie besteht die Schlussperiode der Hauptsache nach 
aus anderen Gliedern als Tetrapodien oder Hexapodien, während 
die Anfangsperiode zuweilen aus Tripodien u. s. w. zusammengesetzt 
ist. Auch kann die repetirt palinodische Periode der repetirt stichi- 
schen folgen. Ag. Vü, y. — Suppl. VII, ß. — 0. C. V, a 
(dorisch). — El. IV, ß. — 0. R. I, y. — 0. C. VIIL — Ant. I, 
<x. — ib. II, ß. — Trach. Vü, ß. 

Eine stichische, besonders repetirt stichische Periode, die aber 
nicht übermässig lang sein darf, bildet den Schluss; die erste 
Periode, von verschiedenem Baue, ist entweder aus Sätzen ver- 
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schiedener Ausdehnung zusammengesetzt, in welchem Falle sie auch 
palinodisch sein kann, oder hat ein abweichendes Vorspiel, oder 
endlich besteht, wenn sie selbst sücbisch ist, aus weniger abge- 
rundeten Sätzen (z. B. Tripodien). Ag. II, ol — Cho. I, ß. — 
ib. DI, y. — ib. S. — ib. £. — ib. Sr. — ib. u — Suppl. I, e. 
— ib. IV, ol — ib. V, y. — ib. VII, y. — Sept. VII, a. — 
Pers. IV, y. — ib. Ep. — Prom. II, ß. — ib. V, Ep. — Aj. VII, 
a. — Ant V, Ep. — Trach. I, Ep. — ib. IV, ß. — PhiL V, ß. — 
VgL übrigens Nr. 12 unseres Paragraphen. 

Eine Periode von mehr oder weniger antithetischem Baue, die 
sich aber vor der vorhergehenden auszeichnet durch grössere 
Gleichförmigkeit der Sätze, die abgerundetere Form derselben und 
fallenden Ausgang, bildet den Schluss. So kann auch die sehr 
grosse antithetische Periode durch die kleinere und daher ruhigere 
abgeschlossen werden. Ag. I, y. — ib. m, S. — IV, o. — Cho. I, 
a. — Suppl. I, 5. — Sept. Vm, ß. — ib. b. — Pers. I, e. — 
Aj. V. — El. m, ol — 0. R. V. — 0. C. H, o. — ib. VI, 
Str. — Trach. I, ol — ib. V, ß. — Phil, ffl, ß. 

Endlich wird eine unruhige choriambische Periode abgeschlossen 
durch eine gemässigtem, jonische, 0. R. II, ß. 

II. Beide Perioden halten einander die Wage, indem 
sie sowohl der Gruppirung, als auch der Ausdehnung und Form 
ihrer Sätze nach ziemlich auf derselben Stufe stehen. Es besteht 
dann eine Art Antithese zwischen den beiden Perioden. Wir unter- 
scheiden folgende FjUIe: 

Zwei stichische Perioden, jede aus Hexapodien, aber von ver- 
schiedener Form, nebeneinander: Cho. V, Hes. 

In beiden Perioden wechseln Hexapodien und Tetrapodien, 

aber in verschiedener Gruppirung, und zwar 4.6,4 und 6.4.6 
(gegenseitige Umkehrung) Cho V, ß; dann 6 . 4, 4 | 6 . 4, 4 | und 
4, 4 | 6 | 4, 4 | Prom. H, Ep. 

Eine Periode aus zwei Hexapodien mit einer Tripodie als 
Mittelspiel folgt einer mesodischen Periode aus drei Tetrapodien: 
SepL VI, t. Man kann nicht sagen, dass hier die zweite Periode 
einen weniger abgerundeten Charakter habe, als die erste, weil sie 
ein Mittelspiel von anderer Ausdehnung habe: denn ihre consütui- 
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renden Glieder, die Hexapodien, sind ein besser abgeschlossenes 
Metrum, als die Tetrapodien. 

III. Die Strophe besieht wesentlich aus einer 
grossen Periode, zu welcher eine kleinere mit gani 
oder in der Hauptsache denselben Sätzen als eine Ar|t 
Vor- oder Nachspiel tritt. 

Grosse Periode mit Vorspiel: Sept. VI, y. — 0. C. I, gl 
Eine solche mit Nachspiel: Suppl. IX, y. — Ant. V, ex. 

IV. Die ungleichraässige und stärker contrastirende 
Periode folgt nur in zwei Fällen: 

a) wenn die erste Periode zu gleichmässig und er- 
müdend ist, was nur von repetirten Perioden ausgesagt 
werden kann: Ag. I, <x. — Pers. III, a. — Phil. I, ß.; 

b) bei ebenfalls ziemlich einförmigen „Vorder- 
perioden", wenn die „Nadiperiode" mit. ihrem Schluss- 
satze zum Hauptthema der ersteren zurückkehrt: Ag. 1, 6 
(wo die Tetrapodie als Nachspiel in den dipodischen Bau zurück- 
kehrt). — Cho. I, Ep. — ib. V, a. — Suppl. IV, s. — ib. V, 5. 
— Pers. I, 5. — Aj. VII, <x. — 0. C. II, ß. - Ant. IV. — 
Phil. I, ß. 

Alle diese Verhältnisse der beiden Perioden zu einander ver- 
rathen sehr leicht ihren musikalischen Werth. 

7. Wenden wir uns jetzt zu grösseren Strophen, deren 
Rhythmus wir zu ergründen haben! Ich stelle hier sämmtlidie 
Aeschyleische mehrperiodische und taktwechselnde Strophen zu- 
sammen aus den durchgängig strophisch componirten Gesängen, 
auch wo diese kommaüach oder monodisch sind. Derartige Strophen 
kommen bei ihm- 49 vor. Die hier gefundenen Gesetze herrsehen 
im Wesentlichen auch bei den übrigen Dramatikern, wovon man 
sich leicht überzeugen kann. Aber die Rücksicht auf die Kürze 
macht die Beschränkung auf Aeschylus nothwendig. Die Zusammen- 
Stellung ist nach einzelnen Gesichtspunkten, ohne Irgend strenge 
Ordnung, die schwer zu treffen ist, auch wenig Nutzen gewährt, 
da doch immer verschiedene Erscheinungen zugleich ins Auge zu 
fassen sind, deren wichtigste ich nw nenne. 

1. Ag. Hl, y. Eine kleinere choreische Periode als Einleitung; 
es folgt eine solche aus Lqgftdden und Jonici; die enteren b* 
ginnen und aehliessen, und enden vott, wo sie mit den JonM zu* 
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sammenstossen; der Schluss ist fallend. — Ganz eben so leiten 
▼oll auslautende Logaöden zur jonischen Periode über, Gho. m t ß 
und die letzte endet mit logaödischem Nachspiel. — Ag. HI, <x 
ganz analog: eine choreische Periode, durch voll auslautende Logaö- 
den zur jonischen übergeleitet; darauf eine logaödische, mit 
feilendem Schluss. — Pers. IV, ß: eine jonische Periode, darauf 
eine kleine logaödische als Abschluss, die durch zweisilbigen Auf- 
takt am Anfange dem vorhergehenden Taktmasse assimiiirt ist — 
Ag. ü, y genau wie Cho. in, ß, nur dass zwei choreische Perioden 
vor der jonischen stellen. 

Wir lernen aus diesen Beispielen die zwei Arten von Ueber- 
leitungen, die. von Choreen zu Jonici stattfinden; nirgend ist das 
eine Taktmass krass abgeschnitten. Ferner treffen wir in allen 
Fällen logaödischen Schluss der Strophen, wo die Jonici nicht allein 
herrschen, und diese Logaöden enden immer fallend oder voll, nie 
katalek tisch. 

IL Pers. IV, a: eine kleine choriambische Periode, durch 
eine fallende choreische oder vielmehr logaödische Tetrapodie zu 
den folgenden zwei logaödischen Perioden übergeleitet, deren letzte 
fallenden Ausgang hat — Ag. I, 5: eine grosse jambische Periode, 
das Hauptlhema, beginnt; es folgt eine kleine logaödische aus 
Tripodien; der erste Vers mit Auftakt und ohne kyklischen Dacty- 
lus und so jener Periode assimiiirt, die andere ohne Auftakt und 
voll endend und so zur folgenden choriambischen Periode überleitend; 
diese endet mit einer fallenden Tetrapodie als Nachspiel, um theils 
an den Anfang der Gegenstrophe, theils an den der folgenden 
Strophe anzuknöpfen, zugleich auch das Ganze befriedigend abzu- 
schliessen. 

HL Wechseln wesentlich dactylische Perioden mit choreischen, 
so erweisen sich die ersteren als die „ sedimentärsten ", und bilden 
also den Schluss der Strophe, wenn sie Tripodien oder Tetrapo- 
dien sind; die unruhigen Pentapodien aber schliessen die Strophe 
nicht ab. Auch die anapästische Periode darf der choreischen 
nicht vorangehen. Eum. VI, ß. — Suppl. I, tq. — Pers. VII, ß 
(es beginnt und schliesst eine dactylische Periode; dazwischen drei 
logaödische und choreieche, Leben in die Melodie zu bringen, die 
ersten beiden von Tripodien, die letzte von Tetrapodien, Mtem zu 
dem ruhigeren Schlüsse vorbereitet werden muss). — Eum. Iß, ß 
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(unruhige dactylische Periode aus Pentapodien beginnt, vermittelst 
des Nachspiels in eine solche aus Tripodien fibergeleitet; diese ver- 
miltelsl eines trochäischen Nachspiels zu der trochäischen Schluss- 
periode übergeleitet). — Eum. IV, y. — Suppl. I, 7 (dactylische 
Anfangs- und Schlussperiode; die Einförmigkeit durch eine kleine 
jambische Mittelperiode unterbrochen; in dieses Thema kehrt die 
Schlussperiode vermöge eines Nachspieles zurück). — Ag. IV, ß 
(ähnlich der vorigen Periode). 

IV. Nach der starken Spannung gleichsam, die in einer aus 
Sätzen sehr verschiedenen Taktmasses bestehenden grossen Periode 
herrscht, folgt eine einfachere aus mehr gleichartigen Sätzen, Cho. 
VI, Ep. 

V. Dorische Strophen werden gern aus mehreren Perioden 
componirt, wovon in jeder andere Sätze herrschen. In der dritten 
(Schluss-) Periode stehen gern die Sätze als constituirende, welche 
in der Anfangsperiode eine Nebenrolle spielten; die zweite Periode 
mit der ersten durch das Mittelspiel vermittelt: Prom. III, a. — 
ib. V, Str. Dass in dorischen Weisen die Pentapodie unter Um- 
ständen gerade der allerbefriedigendste Satz ist, ist schon anderswo 
bemerkt worden. 

VI. Für drei- und mehrperiodische Strophen ist besonders 
die Bauart zu merken, dass die erste und letzte Periode den 
eigentlichen Stamm bilden, die letztere mehr von gleichmässiger 
Bauart und bei %"Takt meist mit fallendem Schlüsse, während die 
dazwischen stehenden Partien eine Art Contrast bilden sollen durch 
grössere Unruhe, Beweglichkeit, Buntheit — Ag. I, Ep. — ib. I, 
q. — ib. H, ß. — ib. H, Ep. — ffl, ß. — Ch. IV, y. — VI, 
Str. — Eum. m, a. — ffi, & — IV, 5. — ib. V, a (zuerst 
Schwanken zwischen Dochmien und Jamben, dann die ersteren zu 
reinen Bacchien ausgeprägt). — Suppl. H, a. — IV, ß. — IV, y. 
— V, a. — V, ß. — Sept I, <x. — ffl, <x (der mesodische Vers 
schliesst gern die ganze Strophe ab, wie Suppl. IV, ß und y; vgl. 
Comp., § 20, 2). — in, ß. — DI, 7. — IX, Str. — ib. Ep. - 
Pers. ffl, ß. — VII, ß. — ib. s. 

VU. Eine eigene Art der Disposition der Sätze und Verse ist 
im Commentar zu Eum. V, ß in der Eurhythmie besprochen. 
Damit ist zu vergleichen Suppl. IX, ß, wo die dritte Periode eine 
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Zusammenfassung und Zerscbmelzung gleichsam der beiden vorher- 
gehenden ist 

Vffl. Dass eine Periode mit zum Theil ganz gedehnten Sätzen 
den Schluss macht, ist sehr natürlich. Eum. VI, o. 

IX. In Suppl. l q haben die Perioden die Folge: a — b — 
a — B, d.h. die erste und dritte sind analog, ebenso die zweite 
und vierte, welche die ihnen vorhergehende Periode abschliessen; 
aber die letzte Periode ist die hervorragendste und durch ihre 
Dehnungen ausgezeichnet, wie in dem Beispiel unter VIII. 

X. Suppl. I, Z besieht die Schlussperiode aus zwei Penta- 
podien, scheinbar gegen die obigen Regeln; aber diese Penlapodie 
kommt schon in der ersten Periode vor; nur die letzte Periode ist 
ganz aus gleich langen Sätzen: in den andern beiden ist Wechsel 
der Sätze, und, wie zu erwarten war (vgl unter VI) am stärksten 
in der mittleren, deren richtige Schreibart, wie schon die Einschnitte 
zeigen, folgende ist: 

N^ I W I , W U i_ l i_ I W l /V 11 

v^: L_ I ^ 1 >,ll_~l_w! L_ I_a]| 

XI. Nur Ag. VII, ß macht eine wirkliche Ausnahme bei dem 
unmotivirten Abschluss durch eine Periode aus zwei Pentapodien. 
Auch die andern Gesetze sind in dieser Strophe umgekehrt, indem 
gerade die Mittelperiode die abgerundetste ist Doch wir haben es 
mit einem Kommos zu thun, wo eine solche ungeregelte Bauart 
geradezu beliebt ist, namentlich bei Sophokles, der sehr gern die 
rhythmische Unruhe steigert in kommatischen Strophen. Wir haben 
schon oll auf diesen Charakter der Kommoi hingedeutet, und es 
kann ihnen ja auch die Periodologie gänzlich fehlen. 

XJI. Nur Eine nicht kommatische Strophe ist befremdend 
gebaut, nämlich Prom. I, ß. Aber wir erkennen jetzt sehr leicht 
dass der Fehler an der Einteilung in der Eurhythmie (S. 373) 
liegt. Der letzte Vers ist nämlich zu schreiben: 



D 



so dass die Strophe ganz der Regel nach durch eine mesodische 
Periode aus Tetrapodien abgeschlossen wird. 

Schmidt, Oompositiooslebre. 26 
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8. Nicht auf den ersten Bück verräth sich aus den eben ge- 
gebenen Andeutungen die Gesetzlichkeit in den mehrperiodiseben 
Strophen. Man muss Alles, was vorher deducirt und angedeutet 
war, zusammenfassen. Um aber dem Anfanger einen Wink zu 
geben, so möge angedeutet werden, dass abnorme und rhythmisch 
unschöne Bauarten, die nie in den Strophen der Dramatiker vor- 
kommen, auch bei richtiger Bauart der einzelnen . Sätze, Vene und 
Perioden geradezu unendlich an Zahl sind. So z. B. könnte iqan 
sich eine Strophe auf folgende und andere Arten aus drei Perioden 
zusammengesetzt denken: 

1) Erste Periode aus Heiapodien, zweite aus Tetrapodien, 
dritte aus Tripodieo. (L 6 • . ., IL 4 • • ., HL 3 . • •) oder: L 4 • • % 
IL 6 ••-, 11L 3 ...; oder L 4 •--, HL 6 •-•, H 5 •••; oder 
I. 4 • • •, IL 6. 4 • • % IIL 4. 5 • • • und eine zahllose Menge anderer 
Falle, die alle bisch wären. 

2) Die erste Periode wäre ruhig, mit fallendem Ausgang, die 
zweite und dritte endeten springend — und so zahllose analoge 
gleich falsche Bauarten. 

3) Eine daelylische Periode begänne, es folgte eine choreische, 
dann eine päonische — und so unendliche viele andere falsche 
Bauarten. 

Dass aber in allen Aeschylelschen u. s. w. Strophen die 
schönste musikalische Folge herrsche, wird man am besten und 
schnellsten aus der Vei%leichung der citirten Strophen mit den 
Texten erkennen. 

9. In der Eurhythmie habe ich die äusseren Grenzen für 
die Anwendung der Vor- und Nachspiele angegeben; über den 
wahren Sinn dieser Sätze sind aber nur vereinzelte Notizen im 
Commentar zu Aeschytus gegeben. Ein Verstäodniss derselben ist 
auch schlechterdings gar nicht zu erlangen, ohne dass man auf 
den Bau der ganzen Strophen eingeht, da diese Sätze oft weniger 
Beziehung zu ihrer Periode haben, als zu den vorhergehenden oder 
nachfolgenden: denn sie dienen so recht zur VermiUeluog 
der verschiedenen Perioden einer Strophe mit einander. 
Auf diese VermiUeluog ist wiederholt hingedeutet worden, eben so 
aber auch auf die der constituirenden Anfangs- und Schlussglieder 
der Perioden; doch gehen wir hier auf das Letztere nicht näher 
ein und stellen nur die Hauptbeobachtungen über den Gebrauch 
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der Proodika und Epodika bei Aeschylus zusammen, der hier durch- 
aus zu Grunde zu legen ist Schmerzensrufe aber, die oft ent- 
schieden nicht in den rhythmischen Gonnex gehören, in andern 
Fällen aber eine zweifelhafte Bedeutung haben (vgl Eurh., § 11, 3) 
müssen übergangen werden. Auch auf die päonischen und doch« 
mischen Strophen, wie überhaupt auf die kommeüschen Gesänge, 
die in diesen Punkten ganz besonders abweichen, nehme ich keine 
Rücksicht, ausgenommen, wo die Strophen der letzteren genau nach 
Art der chorischen componirt sind. Band IQ wird über diese 
Sachen Auskunft geben. — Es ist aber der Nachweis der Bedeu- 
tung dieser nicht respondirenden Glieder und der Gesetzmässigkeit 
in ihrer Anwendung dringend nöthig, da es auch bei der knappen 
Anwendung, welche wir im Gegensatz zu Anderen für gestattet 
halten, immer noch hin und wieder so scheinen könnte, als komme 
man auf diese Sät&e dort, wo man mit Conslituirung regelrechter 
Perioden nicht fertig werde. Im Gegenlheil aber, diese Sätze sind 
so nothwendige Bestandteile vieler Strophen, dass ohne dieselben 
die letzteren in unzusammenhängende Hassen zerfallen würden. 

10. Die Vorspiele enthalten 

1. gewöhnlich das eigentliche Thema der Musik der 
Strophe, welches dann in der Periode selbst weiter aus- 
geführt wird (vgl Eurh., S. 157). Ag. I, s. — Cho. ffl, i\. — 
Sie enthalten aber dieses Thema meist besonders scharf ausge- 
prägt, während es in der Strophe gemildert wird, indem es auf 
mehrere Sätze vertheili wird. So ist das Vorspiel absetzend, wäh- 
rend die respondirenden Glieder pochend (=*= repetirt ßipd) und 
erst das letzte derselben jenen Bau wiedergibt, aber durch fallen- 
den Ausgang abgeschwächt: Suppl. VE, <x. — Sept. VIII, 5. — 
Oder der erste Takt hat nur Im Vorspiel und dem schliessenden 
Satz Synkope: Sept. VHI, ß. — Oder das Vorspiel ist eine kala- 
lektisdie und folglich scharf abgeschnittene daetylische Tripodie, 
während die constituirenden Sätze ruhig (= voll) endende Tripodien 
sind: Suppl. I, a. 

11. In andern Fällen vermittelt das Vorspiel mit den folgenden 
Perioden. Auch diese Anwendung ist leicht begreiflich: man prä- 
ludirt ein Thema, schweift in eine andere Weise ab und kehrt 
dann zur Weise des Präludiums zurück, die nun weiter ausgeführt 
wird. Sept. Ifl, ß. 

26* 
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HI. In einigen Fällen stellt das Vorspiel erst das Gleichgewicht 
in der Periode her. Sept. IX, Prood. steht eine Hexapodie vor 
einer repetirt stichischen Periode aus Tetrapodien, die an sich zu 
ermüdend sein würde. Hier durfte man kein Nachspiel erwarten, 
welches sonst diesen Zweck erfüllt, da die Strophe eine Proodos 
ist, die nicht allzu befriedigend enden darf, da sie ja nur auf die 
folgenden Strophen vorbereiten soll. — In Ag. IV, ß vermittelt die 
trochäische Hexapodie die zu gemessenen daetylischen Sätze der 
Strophe mit den zu raschen, Einzel verse bildenden Irochäischen 
Telrapodien. 

Wie abwechselnd die Verhältnisse im Kommos sein dürfen, 
zeigte schon Str. a und ß in Pers. II. 

11. Die Nachspiele vermitteln 

I. gewöhnlich zwei Perioden einer Strophe mit ein- 
ander, indem sie entweder eine frühere Periode an eine 
folgende anknüpfen oder in» der Schlussperiode auf eine 
vorhergehende zurückdeulen. In welcher Weise dies ge- 
schehe, ist leicht aus den zahlreichen Beispielen zu ersehen: Ag. I, 

E P ., p. m. — i, T , p. i. — n, e p ., p. m. — iv, ß, p. i. — 

ib. P. 10. — Cho. I, Ep., P. ü. — DI, y, P. I. — ffl, ?, P. II, - 
Eum. HI, y, P. L — IV, y> P- L — Suppl. I, y, P. IU. — IC. 
P. I. — V, y. P- l- — V, 5, P. II. — Besonders gern findet 
solche Vermittlung auch statt zwischen der Anfangs- und Schluss- 
periode, wozwischen dann noch andere Perioden Hegen können. 

Diese Art der Vermittelung ist besonders nothwendig zwischen 
Perioden aus Jonici oder Choriamben und denen aus Choreen oder 
Logaöden. Hierhin gehören die die Jonici vermittelnden Sätze, 

a) am Sclüusse der choreischen Perioden: 

-vwL^LwLwB Ag. II, y. P. n. — Sept. VI, a, 
wo zur folgenden Strophe vorbereitet wird. 

b) am Schlüsse der jonischen Perioden: 

z- l_ i-vvLwLwii cho. in, ß, p. n. 

w:_ wl l_ I— Ali Ag. h,y. p. ni. 

Wir sehen, dass bei a) der Schluss an die folgenden 
Jonici anklingt, denn die letzten beiden Takte, wenn man dipodisch 
zusammenfasse sind ganz dem Dichoreus gleich, der unter Jonici 
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so vielfach auftritt: -^v^_wl_w_v^ll. Umgekehrt bewahrt 
bei b) der Anfang noch den jonischen Anklang, denn er steht, 
wo die Jonici vorhergehen. In dem ersten Satze nämlich ist die 
erste Dipodie fast ganz wie ein echter Jonicus: £•!_ -^ ^ I, wo 
nur den Silben eine etwas abweichende Dauer gegeben wird; und 
im zweiten Salze wird der Uebergang deutlich durch den zwei- 
silbigen Auftakt vermittelt. 

Die üebergangssätze am Schlüsse choriambischer Strophen 
sind von denen am Schlüsse der jonischen durchaus verschieden ; 
gerade die starke Leidenschaftlichkeit in jenen antithetischen Takten 
erfordert einen besonders deutlichen, beruhigenden Abschluss, der 
am besten in fallenden Sätzen — die ihn in der That auch aus- 
nahmlos bilden — erreicht wird. Schon die Metriker haben eine 
dunkle Ahnung dieses Verhältnisses gehabt, indem sie ihre Lehre 
vou den clausulae der Choriamben (und falschlich vieler anderer 
Sätze, auch der Scheinchoriamben) aufstellten. Freilich ahnen sie 
nichts von der eigentlichen Function dieser „Klauseln" und erkennen 
sie nicht, wo sie einen neuen Vers ausmachen. Es kommen vor: 

-vwl - w I u I-aI Ag. I f 5 p Per. BL 

-vul l_ l^wl- wIl_I_aII Sept. VE!, y, Per. IL 

_ ~ I w w w I i_ I«. All Pers. IV, a, Per. I. 

II. Die Nachspiele haben zweitens deu Zweck» 
Perioden, die zwar regelmässige Responsionen haben 
und somit der Orchesis vollkommen genügen, aber 
musikalisch zu uneben sind oder allzu gleichförmig, in 
letzterer Bezfehung besser abzuschliessen. 

Es ist sehr bemerkenswert!), wie in solchen Fällen öfter stark 
gegliederte Sätze (vgl. § 16) die constituirenden Reihen bildeu, 
während das. Nachspiel fallend ist. Jene Sätze eignen sich nämlich 
für Tanzschwenkungen am allerbesten; aber während nun der Chor 
süll steht und folglich die sanftere Weise nicht durch die Tritte 
der Choreuten übertäubt wird, ertönt der Schlusssalz, die vollste 
musikalische Befriedigung hinterlassend. Eben so geschieht es nach 
gedehnten Reihen, deren starke und kraftvolle Töne sich nun 
gleichsam in einen leisen Nachhall aullösen. Manchmal wird auch 
ganz der herrschende Satz wiederholt, natürlich sanfter, ohne die 
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Tritte der Choreulen, die eine stärkere Intonation erheischen. Wir 
unterscheiden folgende Fälle: 

a) Die durch verschiedene Ausdehnung und Gliederung der 
Sätze oder ungewöhnliche Ausdehnung derselben zu unruhige Periode 
durch einen meist fallenden Nachsatz abgeschlossen: Ag. I, c, 
Per. IL — ib. II, ß, Per. D und IH. — IV, a, Per. IL — Suppl. 
IV, y. Per. H. — Sept. ffl, a, Per. IL 

b) Ruhigeres Nachspiel zu gedehnten Sätzen: Cho. I, a, 
Per. IL — Eum. VI, a, Per. DI. 

c) Eine jonische Tripodie, die aus lauter Dipodicn, welche 
ganze Verse bilden, bestehende Periode voller abschliessend: Ag. 
III, a, Per. II. — Pers. I, a, Per. IL — ib. y, Per. IL 

d) Das Hauptthema der Periode als Nachspiel: Suppl. IX, 0, 
Per. III. — Sept. ffl, y, Per. HI. — Pers. VI, Ep. — Prom. II, 
«. — Pers. 1, s, Per. II. 

e) Eine absetzende und zum Tlieii zugleich fallende Hexapo- 
die, die wesentlich aus Tetrapodien bestehende Periode voller ab- 
schliessend: Ag. I, y, Per. L — ib. VII, SysL ij. — Cho. V, o, 
Per. n. — ib. y. — Eum. III, ß, Per. III. — Eum. IV, ß, Per. 
I. — VI, ß, Per. IL — Suppl. I, •»), Per. I. — ib. V, 5, Per. IL 
— Sept. ffl, 7, Per. III. — Pers. II, y. — ib. III, a, Per. I. — 
VII, e, Per. HL — Dass diese Hexapodie ohne Ausnahme ab- 
setzend ist, ist eine äusserst bemerkenswerte Erscheinung, über 
welche wir § 20, 7 zu vergleichen bitten. Der Werth dieses 
Nachspiels ist offenbar: die erste Dipodie, streng abgeschlossen 
durch Synkope des zweiten Taktes bereitet (musikalisch) vor 
auf das noch einmal ohne Tanzbewegungen wiederholte Thema; 
denn die folgenden vier Takte bilden fast eine selbständige Tetra- 
podie, die nie weiter gegliedert ist durch Synkope ihrer ersten 
Dipodie. Nachdem also die Tänzer sich ruhig hingestellt haben, 
wird durch einen kleinen musikalischen Absatz zur ruhigen Wieder* 
holung des Themas vorbereitet, das so auf das Schönste her- 
vortritt. 

f) Eine repetirte (— pochende) oder fallende Tetnpodi* als 
Nachspiel zu einer aus Hexapodien bestehenden Periode: Cho. I, 
7. — IV, y, Per. I. — Suppl. IV, o, Per. II. — Es ist hier sehr 
bemerkenswert!*, dass die Hexapodien in den zwei letzten Bei* 
spielen absetzende sind und also in 2 -f- 4 Takte gegliedert sind, 
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d. h. eine kurze vorbereitende Dipodie jedesmal vor der das eigent- 
liche Thema bildenden Tetrapodie haben. Nur im ersten Beispiele 
ist dies durch keine Synkope im zweiten Takt der Hexapodien 
offenbar, wohl aber meist durch Gliederung vermöge der Wort- 
schlösse am Ende des zweiten Taktes: 

und besonders im letzten Verse, der so gegliedert ist: 

o : L. I — ., vylw w v^ J v^ I v^ l — s-y il — v-# I ___ vs 1 _ \j I _ AU» 

DI. Von eigener Art ist das Nachspiel Suppl. I, a, wo die 
dorische Pentapodie die dipodisch zu gliedernden Tetrapodien und 
die Tripodien der Periode zusammenfasst. 

IV. Eine logaödische Tripodie als Schluss einer Periode 
aus choreischen Tetrapodien findet sich nur zweimal, Suppl. VII, 
y, Per. I und Prora, I, ß, Per. II. Beide Male baben diese Perio- 
den durch Tribrachen etwas Flüchtiges und Schlaffes, welches 
durch eine scharf abbrechende Tripodie verbessert wird; und beide 
Male folgt eine echt logaödische Periode. 

V. Wir wollen noch einen Fall nicht vergessen, wo die 
Strophen, nur aus Einer Periode bestehend, sich als sehr un- 
selbständig erweisen und deshalb durch ein Nachspiel der ersten 
Strophe eine Vermittelung mit der dritten erreicht wird, Pers. 
VI, oc 

Alle diese Anwendungen verrathen auf den ersten Blick ihren 
musikalischen Werth und ihre Gesetzlichkeit. Eben so leicht ist 
ersichtlich, dass es unendlich viele Anwendungen der Nachspiele 
geben könnte, die, statt die Einheit der Strophen zu vermitteln, 
sie zerstörten. 

12. Endlich, durch diese Theorie des Gebrauches der Nach- 
spiele in den Strophen sind wir in den Stand gesetzt, das Wesen 
einiger repelirt stichischer Perioden, die manchmal in ihrem Baue 
etwas Unbefriedigendes zeigen, näher zu ergründen. Es sind be- 
sonders viergliedrige Perioden mit dem Pausensatze 4 • 4 • 4, 4-, 
welche, wie theils die metrische Gestalt der Sätze zeigt, theils aus 
dem Wesen des Nachspiels hervorgeht, streng genommen nicht zu 
schreiben sind 
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f\, sondern etwa f\] 

i 1 



5 

4£ic. 



wodurch angedeutet wird, dass beide Perioden, obgleich selbständig, 
doch in einem besonders engen Connex mit einander stehen. Die 
zweite ist eine raschere, zum Schluss drängende Umbildung der 
ersten, ihr aber ganz analog; doch durfte schon wegen des 
Pausensatzes nicht als palinodische Periode geschrieben werden. 
Solche zwei Perioden, in logaödischem Masse, und zwar nach 
Choreen, finden wir bei Aeschylus mehrmals als eine Art Refrain 
am Schlüsse der Strophen, eine Stellung, die für ihre Bedeutung 
besonders entscheidend ist Ich habe in der Eurhythmie als repe- 
tirt stichische Perioden mit Nachspiel geschrieben, wofür künftig 
die angegebene genauere Bezeichnung eintreten möge. Freilich 
wird man sämmtliche repetirt stichische Perioden von ähnlichen 
Verhältnissen nicht so schreiben dürfen, sondern nur die am 
Schlüsse der Strophen. Die Fälle sind: 



1) - 


*l^,~l i_ I_aII 




_ ¥ 1 -^ w 1 L^ 1 _ a] 


^ 1 — ^ w < v.1 L_ B_ai-~~ll_l_A]| 


2) wwv^l \s 1 \~> 1 aII 


v> w ^ 1 v>| v-»l AjJ 

_¥ l-^wl-^l l_ Il_ wI-^Ii_I_a]1 


3) -^ w 1 L- l-w^l All 


-^ ^ 1 3 1 v> 1 A]] 


-^ y~, 1 — ^ 1 — . v> 1 _ A II -k^ 1 __ vy 1 L— 1 — a]] 


"Dl 


Ag.n,o.ß. T . 2) -) 

-SuppLV, • 
a. ß. T« p 


Ag. m, ß. t 

J> 



Suppl.I,e. 
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§ 37. Die Strophen Pindars. 

1. In den Schöpfungen der eigentlichen chorischen Dichter, 
an deren Spitze Pindar steht, waren bekanntlich je eine Strophe 
und Gegenstrophe nebst einer Epodos (Nachstrophe) zu einer so- 
genannten Perikope vereinigt Da diese Perikopen immer wieder- 
kehrten, so mussten sie natürlich eine sehr bestimmt und fest ab- 
gegrenzte Melodie bilden, und es spricht nichts dafür, dass ein 
Wechsel der Melodie in den verschiedenen Perikopen stattfand. 
Man wird von selbst hieraus schliessen müssen, dass die rhythmisch- 
musikalische Composition nicht nothwendig in der Strophe, sondern 
oft erst in der Epodos fest abgegrenzt war; und diese Ansicht 
findet ihre volle Bestätigung durch die Verhältnisse in der grossen 
Mehrzahl der Pindarischen Schöpfungen, in welchen man erst am 
Ende der ganzen Perikope' die Rhythmen befriedigend abgeschlossen 
findet Wir betrachten also mehr die Perikopen, als die einzelnen 
Strophen. Gerade aber bei Pindar liegen die allerschwersten Pro- 
bleme vor; seine Composilionsart ist, wie anderswo schon bemerkt, 
so sehr von einfacher Natürlichkeit entfernt und so individuell 
künstlerisch, dass es oft schwer ist, dem Dichter auf seinen 
mannigfach geschlungenen Wegen genau zu folgen. Von einer 
kurzen Darstellung, wie der folgenden, wird man deshalb nicht er- 
warten können, dass sie ein deutliches Bild von allen Strophen des 
grossen Dichters entwerfe. Wir müssen uns vielmehr darauf be- 
schränken, die Hauptzüge seiner Composilionsart anzugeben und 
feine specielle, viel Raum erfordernde Schilderung einer anderen 
Gelegenheit vorbehalten. Wir betrachten zuerst getrennt Pindars 
päonische, dorische und logaödische Strophen. 

2. Beide päonischen Gesänge Ol. II und Pylb. Y finden 
wir durch Reihen im % -Takte abgeschlossen; in Ol. II geschieht 
es durch ein einzelnes choreisches Nachspiel am Schluss der Epo- 
dos; in dem anderen Gedichte ist nur die erste Hälfte der 
Strophen päonisch, alles Uebrige logaödisch. Diese Erscheinung 
stimmt genau mit der in § 29, II besprochenen und findet des- 
halb dieselbe Erklärung. — Eurh., S. 383, ist in der Epodos von 
Ol. II ein kleines Versehen gemacht worden, indem die zweite 
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Periode gegen Comp., § 14, 1 als aus zwei Tetrapodien bestehend 
bezeichnet wurde, während die Verse als gekuppelte Dipodien zu 
bezeichnen waren. Dies beachtet, finden wir ferner bei den Päonen 
folgendes Gesetz: Die Perioden, die vorwaltend aus Tripodien ge- 
bildet sind, gehen voraus; den Schluss bilden diejenigen aus Dipo- 
dien. Wir sehen, dass ein ganz ähnliches Yerhältniss obwaltet, als 
bei den Logaöden der Dramatiker. 

3. In den dorischen Strophen kann man unterscheiden: 
dipodische Reiben (Dipodien und Tetrapodien), tripodische Reihen 
(Tripodien) und endlich die Pentapodien als beide Gliederungsarten 
in sich vereinend. Da nun 22 vollständige Gedichte in diesem 
Mass» erhalten sind, so können die Hauptresultate mit vollkommener 
Sicherheit gezogen werden. Gesetz ist nun für Pindar, dass die 
Strophen immer mit einer Periode beginnen, in welcher Pentapo- 
dien oder Tripodien vorherrschen; dieselben Reihen walten auch in 
der strophischen Schlussperiode, aber meist in geringerem Grade 
vor, und zuweilen schliessen sie mit einer Periode aus dipodischen 
Reihen. In der ersten der Epodos ist das Verhältnis wie in der 
Strophe, aber nie treten genau Sätze derselben Ausdehnung auf, 
sondern immer ist in dieser oder in jener mindesten* eine Reihe, 
welche eine Ausdehnung hat, die in der anderen fehlt. Die letzte 
Periode der Epode aber, oder die einzige Periode derselben, oder 
auch die letzte Periode der Strophe, wenn keine Epodos vorhan- 
den ist, besteht 

1) gewöhnlich aus lauter dipodischen Sätzen: Ol. 1IL VI. VD. 
X. XII.; Pyth. HL XII.; Kern. I. V. VIR. IX. (11 Fälle unter 
22), oder 

2) die dipodischen Sätze herrschen, und nur das Mittelspiel 
ist eine Tripodie: Ol. VIII.; Pyth. I. IV.; Nem. X.; Isthm. V. 
Oder es tritt zwar die Tripodie als constituirendes Glied mit auf, 
aber verdeckt durch vorwaltende dipodische Sätze: Nem. XI.; 
Isthm. 1. IR. (8 Fälle). 

3) Nur in Einem Falle, Pyth. IX, treffen wir die Tripodie als 
constituirendes Glied einer kleinen mesodischen Periode. Dies wird 
erklärlich durch die Function der dreigliedrigen mesodischen Periode, 
die unter allen Umständen so gern Schlüsse bildet, und dann galt 
es in dieser Epodos, die vorletzte, aus wechselnden Tripodieu und 
Dipodien bestehende Periode wohl abzuschliesseu, was durch eine 
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kleine mesodische Periode aus Tripodien und mit einer Dipodie als 
Mittelspiel sehr passend geschab. 

4) Zweimal treffen wir die Pentapodie in der Schlussperiode 
mehr oder weniger vorherrschend, Isthm. II und IV. 

Wir haben also ganz analoge Verhältnisse, als bei den Logaö- 
den der Tragiker; und für den zuletzt erwähnten Fall haben wir 
die Analogie des penlapodischen Nachspiels, § 36, 11, IIL Wie 
durch jene unruhigeren Perioden im Anfang der Perikopen und 
durch die ruhigen und eben dahin fliessenden am Schlüsse das 
Ganze als Einheit wenigstens deutlich abgegrenzt werde, ist leicht 
ersichtlich. Merkwürdig aber ist es, wie die dorischen Takte, an 
und für sich unruhiger und lebhafter als die dactylischen (§ 7, 3), 
durch ihre nothwendige gerade (dipodische) Gliederung sich gerade 
für die Abschlüsse der Perikopen so geeignet zeigen. Es ist die« 
selbe Erscheinung, die wir in nicht wenigen choreischen Strophen 
finden, welche gegen das Ende mehr logaödisch und folglich leb- 
hafter werden, zugleich aber durch vollen oder fallenden Ausgang 
und durch die befriedigendste Ausdehnung der Reihen auf das 
Schönste abgeschlossen sind. 

Bemerkens werth ist ferner, dass die dorischen Perikopen 
Piodars vorzugsweise mit einer kleinen mesodischen Periode, zu 
der auch noch ein Nachspiel treten kann, abschließen. Unter den 
22 Fällen geschieht es 12 mal, Ol. IIL VIII. X.; Pytb. Ol. IV. IX. 
XIL; Nem. VIII. IX. X.; Isthm. 0. V. Die übrigen zehn Fälle ver- 
theilea sich auf alle möglichen Periodenarten, mit Ausnahme der 
repetirten. Eine slichische Periode schliesst Ol. VI; eine palino- 
dische OL VII. XII; eine grössere mesodische Nem. XI; eine anti- 
thetische Istbin. L IV; eine palinodisch- mesodische Pyth. 1; Nem. 
I. V. Man vergleiche über den Schluss mit einer kleinen meso- 
dischen Periode § 20, 4. 

4. In den logaödischen Perikopen Pindars lässt sich keine 
der beiden für die dorischen Perikopen beobachteten Erscheinungen 
nachweiten. Sie schliessen nämlich eben so gern mit tripodischeu, 
als mit dipodischen Reihen; und in den Schlussperioden herrschen 
die dreigliedrigen mesodischen in keiner Weise vor; sie treten 
unter 15 Fällen nur fünf mal auf. Beides steht in unmittelbarem 
Zusammenhange mit dem schon von Anderen beobachteten lebhaf- 
teren Charakter der „äolischen" (und Jydischen") Weisen Pindars. 
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Nur die feierlich gemessenen dorischen Gesänge forderten einen 
besonders ruhigen Abschluss. 

5. Das wären einige mehr äusserliche Beobachtungen. Suchen 
wir nun etwas näher in den inneren Bau der Strophen einzu- 
dringen! Ehe wir aber auf die Einzelerscheinungen eingehen, ist 
noch die Erwähnung eines allgemeinen Pindarischen Gesetzes notb- 
wendig. Bei Pindar nämlich liegt das Hauptgewicht auf der 
Ausdehnung der Sätze; die metrische Gestalt derselben 
ist von geringerer Bedeutung. 

In den dorischen Strophen freilich steht die metrische Form 
mit der Ausdehnung der Reihen in der engsten Beziehung. Fast 
immer sind die Dipodien und Tetrapodien aus rein dorischen 
Takten (i_ wl l) gebildet, während die Tripodie fast aus- 
nahmlos rein dactylisch, die Pentapodie aus beiden Taktarten zu- 
sammengesetzt ist Bei der letzteren aber herrschen zwei ver- 
schiedene Bauarten, je nachdem die dactylischen oder die dorischen 
Takte vorangehen: 

oder i__^l i__wwl__wwl n. 

Nun ist zu merken, dass zwar innerhalb der Perioden sich 
mit wenigen Ausnahmen nur die Pentapodien mit gleicher Anord- 
nung der Takle entsprechen, dass aber im Verlauf der Strophe 
und der ganzen Perikope die Formen mannigfach wechseln und 
doch die Reihen gleicher Ausdehnung ihre nahe Beziehung zu ein- 
ander meist deutlich zu erkennen geben. In grösserem Massslabe 
findet dies Verhältniss in den logaödischen Strophen statt So 
entsprechen sich nicht nur die drei Stammformen der Giykoneeo, 

-v-, ^ I _ v^l_ v^l— All, _ ^I-v>wI__wI_aI1, 

___ KS I V>» I — V-/ W I A II 

auf die mannigfaltigste Weise, sondern auch springende und fallende 
Reihen und solche ohne kykliscbe Dactylen oder mit mehr als 
einem, stehen ihnen parallel. Nicht nur die Periodologie zeigt 
dieses auf das deutlichste und ebenso die strophische Compositum, 
wie sogleich deutlich werden wird, sondern auch eine andere Er- 
scheinung, welche selbst den alten und den modernen Helrikera 
nicht entgangen ist, nämlich der sogenannte PolysehenLftti3Hll& 
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Es kommt nämlich bin und wieder selbst in den chorischen Ge- 
sangen der Tragiker eine antistrophische (d. h. metrische) Responsion 
vor von Glykoneen verschiedener Form; so kann die Strophe den 
zweiten, die Gegenstrophe den dritten Glykoneus haben: 

^ I -^/ vy I vy I A II == w I ks I — \^ \y I A II , 

eine Responsion, deren wahrer Werlh aus den Schemen, wo 

_ vy I -v^ w I -^ w I _ All 

oder ähnlich geschrieben werden muss, nicht deutlich erkannt werden 
kann. Man muss sagen, dass die Melodie nur unmerklich variirt ist, hier 

j;imu/ij'ii» dort j-mj/i/tju-mi. 

ein Verhältniss, welches in modernen Liedern ungemein häufig ist. 
Nun ist aber evident, dass Reihen, welche als völlig gleich aufge- 
fasst werden, indem sie nämlich in Strophe und Gegenslrophe ein- 
ander vertreten, dort noch viel beliebiger für einander stehen 
können, wo es sich nicht um Gleichheit, sondern nur um Gleich- 
artigkeit handelt. Pindar gehört einer Zeit an, wo man sich noch 
kindlich gleichsam zu der Mannigfaltigkeit der Formen freut; erst 
die Tragiker bilden dieselben zu constanteren Arten aus, denen 
eine bestimmte Bedeutung innewohnt, und kehren so zu der ein- 
facheren vor- Pindarischen Composition zurück. — Man wird durch 
Vergteichung der Pindarisclien Schemen in den folgenden Citaten 
leicht das Verhältniss erkennen. Es ist aber zu bemerken 9 dass 
nicht selten genaue Uebereinstimmung in den Reihen gleicher Aus- 
dehnung herrscht, welche in den verschiedenen Perioden einer 
Strophe vorkommen. 

6. Wir betrachten zuerst die Strophen derjenigen Pindarischen 
Siegesgesänge, welche ohne 'E7c<j>5o( sind, nämlich: Ol. XIV; Pyth. 
VI. Xu; Nem. II. IV. IX; Isthm. VII. 

1. Die beiden Strophen hierunter, welche dorisches Mass 
haben , nämlich Pyth. XII und Nem. IX sind nach demselben, leicht 
erkennbaren Principe gebaut. Sie beginnen nämlich mit einer 
kleinen tripodischen Periode; die Hauptpartie bildet eine grosse 
Periode aus tripodischen und dipodischen Reihen, und der Schluss 
wird durch eine kleine mesodische Periode aus Dipodien gebildet 
Jene Hauptperiode nun wird in -Pyth. XII noch durch eine kleine 
Periode zur Schlussperiode übergeleitet; da sie nämlich aus Tripo- 
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dien und Telrapodien besteht, geht sie zu jenen Dipodien dos 
Schlusses noch nicht eben genug aber; deshalb wird eine Periode 
zwischen geschoben, bestehend aus zwei Tripodien und einer Tetra- 
podie als Mittelspiel, die hierdurch mit der Hauptperiode genau zu- 
sammenhängt; dann aber noch einer Dipodie als Nachspiel, wodurch 
der Uebergang zur Schlussperiode aufs Schönste hergestellt ist. In 
Nem. IX dagegen ist die Hauptperiode, da sie Dipodien neben den 
Tripodien hat, nicht weiter zur Schlussperiode übergeleitet, wohl 
aber ist zwischen dieselbe und die Anfangsperiode eine kleine 
Periode aus zwei Telrapodien mit einer Tripodie als Mittelspiel 
eingelegt, da die Anfangsperiode gar zu unbedeutend ist; und nun 
ist die Stammperiode durch ein viertaktiges Nachspiel mit dieser 
eingelegten Periode vermittelt. 

Der musikalische Sinn dieser Bauart ist leicht zu ersehen: ein 
einleitendes und ein schließendes Thema, jenes das lebendigere, 
dieses das ruhigere, haben zwischen sich eine grosse Periode, in 
denen sie beide zu einer kunstvollen Combination vereinigt werden 
und durch die entstehenden Conlraste um so deutlicher in ihren 
Eigentümlichkeiten hervortreten. 

II. In den logaödischen Strophen, in denen, wie wir bereits 
wissen, bei Pindar noch tripodische und dipodisebe Reihen auf 
gleicher Stufe stehen, herrschen meist zwei Themata aus Tripo- 
dien, Telrapodien oder Hexapodien bestehend, nie aus Pentapodien 
oder Dipodien. Dagegen werden kleine pentapodische Perioden 
gern zwischen die Perioden aus den Hauptthemen gelegt,, und die 
Dipodie tritt namentlich gern als Mittel- oder Nachspiel auf. 

Ol. XTV besteht aus drei Abtheilungen: 

a) Per. I— II, vorherrschend aus Tetrapodien, zeigen das 
Hauptthema; doch mahnt das Vorspiel an das Gegenthema, die 
Tripodie. Per. III, aus zwei Pentapodien, contrastirt; Per. IV, aus 
zwei Tripodien, enthält das zweite Thema. 

b) Per. V hat wieder das Hauptlhema, Per. VI das Neben* 
thema; beide Perioden sind hübsch durch zwei Dipodien verbunden, 
die bei der ersten von ihnen ein Nachspiel, bei der zweiten ein 
Mittelspiel bildet 

c) Per. VII fassl als ScWuss beide Tliemata zusammen. 
Pytii. VL Die beiden Themata sind die Hexapodie und die 

Tripodie, welche gleiohmfissig eine Periode am Anfang und eine 
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am Schlüsse zasammensetzen; dazwischen als Contrast eine Periode 
vorherrschend aus Pentapodien. 

Nem. IL Nur ein Thema, die Tetrapodie, wie im vorigen 
Beispiel zwei Perioden bildend, von denen hier wie dort die letzte 
die bedeutendste ist; als Contrast dazwischen eine solche aus 
Tripodien. 

Nem. IV. Genau wie die oben erwähnten beiden dorischen 
Strophen gebaut. 

Islhm. VD. Eine grossartige Strophe, in der aber die schöne 
Gesetzlichkeit des Baues leicht zu erkennen ist Per. II bildet den 
Hauptstamm, aus Tetrapodien und Hexapodien bestehend; diese 
Periode wird, ganz analog den Verhältnissen in Pyth. XI, Nem. IV 
und IX, durch eine solche aus dem einen Thema eingeleitet und 
eine solche aus dem anderen beschlossen. Die letztere aber, aus 
Hexapodien bestehend, die zum Theil halbirt und folglich tripodisch 
gegliedert sind, bildet den Uebergang zu einer zweiten Haupt- 
periode aus Tripodien. Den Schluss bildet eine in das Hauptthema 
(die Tetrapodie) zurückkehrende kleine mesodische Periode. 

Wir haben den Bau der sieben fortlaufend gebrauchten Strophen 
Pindars kennen gelernt; er ist überall sinnreich und effectvoli, so 
dass es nicht schwer hält, die herrschende Gesetzlichkeit zu er- 
kennen. Deutlicher aber sieht man dieses ein, wenn man einen 
Versuch mit Umstellungen von Perioden macht Der Leser prüfe 
dies an Istbm. VII. Alle Gesetzlichkeit, aller Einklang würde hier 
z. B. aufgehoben sein, wenn man die vorhandenen Perioden und 
ihre metrischen Schemen in folgenden Ordnungen sich folgend 
dächte: 

1) IL L ffl. IV. V. 2) I. ffl. IL V. IV. 

3) I. IV. H. ffl. V. 4) V. ffl. U. L IV. 

Und so Hessen sich noch manche Reihenfolgen aufzählen, welche 
die Einheit des strophischen Baues gänzlich zerstört hätten. 

7. Es sind nun noch die Verhältnisse zu erörtern, welche 
in den 37 Gesängen Pindars, in denen auf jede Strophe und 
Gegenstrophe eine Nachstrophe (Leitf., § 33, 1) folgt, herrschen. 
Wir langen so bereits bei der Composition ganzer Gesänge an. 
Die beiden päonischen Gesänge sind oben bereits hinreichend er- 
örtert; über die anderen werden eben so kurze Andeutungen ge- 
nügen, da in der Gompositionslehre nicht jede dichterische Schöpfung 
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speciell zu besprechen ist, weitere Einsicht aber aus Buch VI — VIII 
geschöpft werden kann. 

Die Nachstrophen haben den doppelten Zweck: 1) Die Rhyth- 
men der Strophen befriedigend abzuschließen, 2) ein Gegenthema 
durchzuführen oder überhaupt Variationen zu bringen, durch welche 
zu der allzu einfach gegliederten Melodie des Strophenpaares neue 
Weisen als Abwechselung hinzutreten. Im ersteren Falle also bildet 
die ganze Perikope eine leicht als einheitlich erkennbare, wohl in 
sich abgerundete Composition; im zweiten Falle dagegen folgen 
zwei wesentlich verschiedene Abschnitte oder Melodien einander, 
die kaum durch ein lockeres Band mit einander verbunden sind, 
öfter gegenseitige Antithesen bilden. Für beide Bauarten der Peri- 
kopen liegen die unabweisbarsten Beweise vor, und nur in wenigen 
Fällen ist das herrschende Verhältniss nicht ganz leicht zu er- 
kennen. Wir können also im Pindarischen Periodenbaue Einheit 
und Dualism unterscheiden. Da nun die Periodologie und die 
übrigen Theilc der Rhythmik. und Metrik von selbst jene Bauarten 
der Perikopen erschlossen haben, so dass wir nichts anderes 
thaten, als dass wir die längst fertigen Schemen verglichen, um 
jene zu finden, so bleibt nur noch festzustellen, ob Pindar mit 
Bewusslsein und Absichtlichkeit sich in jedem einzelnen Falle für 
eine der beiden Arten entschieden habe. Sollte man nun. nicht 
einheitlichen Bau für die kleineren, dualistischen Bau für die 
grösseren Gedichte erwarten? Streng abgerundete Perikopen müssen 
ohne Zweifel ermüden, wenn sie mehrmals wiederholt werden; um- 
gekehrt aber liegt kein Grund vor, in kleineren Gedichten dualisti- 
schen Bau zu wählen. Hat doch Pindar bei den letzteren sich 
mehrmals sogar mit Einer Strophenform begnügt, während keins 
seiner grösseren Gedichte ohne Epoden ist. Auch hierin kann man 
keinen Zufall vermuthen. Nun ist es aber schlagend und ein gar 
nicht hoch genug anzurechnendes Zeugniss für unsere rhythmischen 
Gestaltungen, dass in der Thal in sämmtlichen grösseren 
Gedichten Pindars Dualisin, in sämmtlichen kleinen com- 
positionelle Einheit herrscht, während die Gedichte mitt- 
lerer Ausdehnung bald die eine, bald die andere Com- 
positionsart zeigen. 

Pyth. VII freilich macht in der Gestalt, welche ich Eurh., 
S. 403 den Strophen gegeben habe, eine augenfällige Ausnahme: 
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nur aus einer einzigen Perikope bestehend, zeigt doch das Gedicht 
den entschiedensten Dualism. Aber eben, dass nicht mehr Strophen 
und Gegenstrophen vorliegen, hat eine ganz falsche Versabiheilung 
bei Böckh veranlasst, die ich wie alle übrigen Herausgeber beibe- 
hielt, obgleich mir der Rhythmus der Strophe immer unklar war 
und ich von Anfang an schwankte, wie hier zu constituiren sei. 
Jetzt aber hat sich mit Leichtigkeit eine EintheDung finden lassen, 
die allen Anforderungen genügt. Ich gebe die erste Strophe des 
Gedichts mit dieser neuen Einteilung und das zugehörige Schema: 

KaXXiOTov^aC (xe^aXoTroXie^ 'A^avai 
TCpoofjJiiov 'AXxpiaviSav eupuröevei 

Tsv&ä. xpijTuS' aowfdv ftntoia ßaX&Sat. 
iizd xeva TcaTpav, t{v<x fotxov Xaöv 6vvjjia£opiai 

'Eic^avearepov 



I. >: _ w l _ w Iv^^wlwv^wl i_ 1 /sll 

wi -^ ^ I L_ I —^ I _> I — vy I — Ajl 
M- » : L- I L_- I — I 1 tl > 1 — -_- — I I I XV II 

v-»: i I w ^ I -^ v I L. I! >!-^^L w I _ a 3 

m. ^^ w I _ ^ I __ a II 

> : wv,l l- I — a]1 






Weiler unten werden wir den rhythmischen Zusammenhang 
der ganzen Perikope erkennen. Folgende Tabelle wird nun einen 
Ueberbtick über beide Cornposilionsarlen geben. Hinter jedem 
Epinikion steht in arabischer Ziffer die Anzahl der Perikopen und 
dahinter eingeklammert die Verszahl des Gedichtes: 

8c hm 14t, Compositiouslehre. 27 
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A. Einheitlicher Bau der Perikopen. 





Ol. III. 


3 (45;. Pylh. 


VII. 


1 (22). 




IV. 


1 (28). Nein. 


I. 


4 (72). 




V. 


3 (24). 


V. 


3 (54). 




X. 


1 (21). Islhm.IV. 


3 (63). 




xn. 


1 (19). 






lt. 


Dualistischer Bau der Perikopen. 






Ol. I. 


4 (116). 


Pyth. 1. 5 (100). 




Nem. III. 4 (84). 


VI. 


5 (106). 


11. 4 (96). 


« 


VI. 3 (75). 


VII. 


5 (95). 


III. 5 (115). 




VII. 5 (105). 


V1IL 


4 (88). 


IV. 13 (299). 




Vm. 3 (51). 


IX. 


4 (112). 


VIII. 5 (100). 




X. 5 (90). 


XI. 


5 (105). 


IX. 5 (125). 




XI. 3 (48). 


X11L 


5 (115). 


X. 4 (72). 
XI. 4 (64). 




Isthra. I. 4 (68). 

D. 3 (48)/ 
ffl. 5 (90). 

V. 3 (75). 
VL 3 (51). 



Wir sehen sogleich, dass alle, nur einmal siehenden Perikopen 
einheitlichen Hau haben; bei den dreimal siehenden ist so fast die 
Hälfte gebildet (4 Fälle unler 10); dagegen kommt dieser Bau bei 
den 9 viermal gesetzten Perikopen nur einmal vor, und er fehlt 
ganz, wo die Perikopen noch öfter sieben (12 Fälle). 

8. Die einheitlichen Perikopen sind nach folgenden Principien 
gebaul: 

1. Die Hauptperiode der Strophen kommt auch in den Epo- 
den vor, ist hier aber schöner abgerundet 

Ol. III. Der aus einer Pentapodie und Tripodie besiehende 
Vers bildet das Thema der Hauptperiode (Per. I) in der Strophe; 
Per. II schliesst schön durch dipodischen Bau ab, bewahrl aber 
durch das Mittelspiel den Zusammenhang mit Per. I. — Die Epo- 
dos knöpft mil der ersten Periode an beide Perioden der Strophe 
an, gehl dann in Per. II zum Hauplthema ober, das schliesslich 
um so schöner hervortritt, als im ersten Verse des Conlrastes 
wegen die Tripodie und Pentapodie ihre Lage verändert haben, um 
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eine antithetische Periode zu bilden; die Schlussperiode, ein meso- 
discher Vers, schliesst Alles auf das Schönste ab. 

OL V. Die Epodos, wie die Strophe nur aus einer Periode 
bestehend, ist ihr fast ganz gleich gebaut, doch durch eine gleich- 
massigere Gestaltung der Sätze und durch ein Nachspiel besser ab- 
geschossen. 

Ol. XU. In den Strophen ist Per. U der Kern, der von zwei 
contrastirenden, einander ähnlichen Perioden umgeben ist Die 
Epode tritt mit einer grossen Anfangsperiode selbständig auf, kehrt 
dann aber in Per. U zum Thema der Strophe zurück, mit dem 
sie auch metrisch genau stimmt Sowohl die beiden Tetrapodien, 
als die Dipodien stimmen auf ein Haar, letztere in den Formen 
l_^i_-äII und _wwI__"äII, wovon die letztere selten ist 
Nur ist die Folge umgekehrt, womit das zu OL 1U Gesagte zu 
vergleichen ist; und wieder folgt hier, wie im vorigen Beispiel, in 
der Epode ein Nachspiel. 

Pytli. VII. Die erste Periode der Strophe, aus Hexapodien 
bestehend, ist das Thema. Vermöge der kürzeren Tetrapodien 
(denn jene Hexapodien sind deutlich dipodisch, nicht halbirt) wird 
zu döu lebhaften Tripodien übergegangen. Die erste Periode der 
Epode ist eine Vermittlung und Zusammenfassung von Per. I— U 
der Strophe; die Schlussperiode kehrt genau zum Thema der 
Strophe zurück. 

Nem. I. Verhältniss der beiden Perioden der Strophe wie in 
Ol. 111; hier aber ist die zweite das Thema. Die Epode entwickelt 
dasselbe in grossartiger Weise. 

Nem. V. Der Vers aus 4 + 2 ist das Thema, in der Strophe 
von variirenden Perioden umgeben. Die Epode fasst in Per. I jene 
Variationen zusammen, klingt in Per. II noch specieller an Per. I 
der Strophe an und schliesst mit dem rein und schön entwickelten 
Stammthema. 

Islhm. IV. Die Periode 5 . 2, 2, 2 . 5 . ist der Stamm, 



in der Strophe mit Tetrapodien ruhig abgeschlossen, in der Epode 
mit einer grossen Periode, welche die Penlapodien, Tetrapodien 
und Dipodien zusammenfasst. 

U. Zwei Themata, in der Strophe in verschiedenen Perioden 

27* 
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entwickelt, dann in einer Schlussperiode zusamirtengefasst Die 
Epode stellt eine besonders enge Verbindung derselben her. 

Ol. IV. Jene Themata sind die Tripodie und die Telrapodie; 
als Gegensalz tritt am Schluss der Strophe die Pentapodie hinzu, 
auf welche die erste Periode der Epode vermöge ihres Nachspieles 
zurückkommt. 

111. Die Epode setzt den Gang der Strophe weiter fort und 
führt Alles zu einem vollkommen befriedigenden Schluss. 

Ol. X. Die Strophe, mit Penlapodien beginnend, schliessl mit 
einer Periode, welche aus Tetrapodien und Tripodien besteht. Die 
Epode deutet zuerst auf jene Pentapodien durch ein Vorspiel zurück, 
zeigt dann Tripodien und Tetrapodien neben einander und dringt 
zu einer rein telrapodischen Periode vor. 

9. Dass die dualistischen Perikopen Pindars keine gesetzlosen 
Zusammenstellungen sind, werden folgende kurze Notizen zu den 
einzelnen nach diesem Principe componirten Gesängen zeigen. 

Ol. I. Strophe von Tetrapodien zu Hexapodien vorschreilend ; 
die ersteren durch Tripodien, die letaleren durch Pentapodien 
variirt. — Epode mit Tetrapodien anknöpfend und mit Tripodien, 
die den Stamm bilden, schliessend. Man kann das Verhältniss so 
deutlich machen: 

Str. _3*. 4 (3) .... 4 .... 6 (5). 

Epod. 3 ... 3, 4 .... 4 ^- 

Ol. VI. Strophe aus zwei grösseren mannigfaltigen Perioden 
mit Fuge dazwischen; Epoden von Tripodien zu Tetrapodien vor- 
schreilend, von Periode zu Periode durch Mittelspiele und Nach- 
spiele vermittelt (Per. I — III); dann noch einmal derselbe Gang, 
aber zu vollkommenem Abschluss mit ganz reinen Perioden. 

Ol. VII., Str.: Tripodien, durch Dipodien variirt und wieder 
Rückkehr zu reinen Tripodien. Epoden mit zusammenfasßender 
Periode beginnend , endlich - mit rein dipodischem Baue ab- 
schliessend. 

Ol. VIII. Str. 5 (2) ... . 3, 2 .... 3 (4). 

Ep. ~" 5, 3 ... 3 ... 3 (2) ... 2 (3). 

Vgl. Ol. VII. 

Ol. IX. Str.: Der Stamm (4, 2 in Per. II), umgeben vom 
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Nebenlhema (3) und mit einer dipodischen Periode, zu der gut 
übergeleitet wird, abschliessend. Ep. : zum reiner entwickelten 
Nebenlhema der Strophe vordringend. 

Ol. XI. Str.: Hauplperiode aus Hexapodien nebst Penlapo- 
dien; Abschluss durch eine stichische Periode aus Telrapodien. 
Ep.: durch Tetrapodien an den Schluss der Strophe anknüpfend, 
dann zu Pentapodien (mit guter Vcrmittelung) übergehend. Dies 
findet zweimal statt; das zweite Mal sind die Perioden reiner ge- 
baut. Vgl. Ol. VI. 

Str.: -^ 6 (5) .... 4 

Ep." 5 .... 4 ^- (bis). 

Ol. XIII. Str. aus reinen Hexapodien, nur eine Tripodie als 
Vorspiel. Ep. mit demselben Vorspiel, wozu eine tripodische Periode 
tritt, die durch Dipodien mit einer hexapodischen (rein dipodLsch 
gegliederten) Periode übergeleitet ist, welche die Verbindung mit 
der Str. herstellt. Den Schluss macht eine schöne letrapodische 
Periode, die aber durch eine Hexapodie als Mittelspiel wohl ange- 
knüpft ist Es ist zu bemerken, dass alle Hexapodien deutlich 
dipodisch sind. 

Str.: -^ (3) 6 

Ep.: -^ (3), 3,2 .... 6 .... 4(6). 

Pyth. 1. Str. aus drei ziemlich grossen Perioden bestehend. 
Die Stammperiode in der Mille aus 4, 2, 3; die beiden umgeben- 
den aus Pentapodien: die erste hat dabei die Dipodien und Telra- 
podien der Slammperiode, die letzte deren Tripodie. Epode mit 
5 (3) an die Schlussperiode der Strophe anknüpfend und zu Tetra- 
podien vordringend, nach welchen ein dipodisches Mittelspiel über- 
leitet. Dann die Hauplperiode aus den Dipodien und Tripodien 
jener in der Strophe, und wieder schliessen Telrapodien, zu grös- 
serer Periode entwickelt, aber mit überleitendem Mittelspiele, ab. 
Jene Wiederkehr in den Epoden ist schon in zwei Fällen beobachtet 
worden: Ol. VI. XI. Die Composilion des dorischen Gedichtes 
aber ist ausserordentlich schön, wie jeder, der aufmerksam ver- 
gleicht und die schon früher gegebenen Regeln (z. B. die in Nr. 3 
unseres Paragraphen) in Gedanken hat, leicht finden wird. Mau 
kann das Verhältniss etwa so darstellen: 



Digitized by VjOOQIC 



422 § 37. Die Strophen Pindars. 

Str. 5, 2 (4) .... 4, 2, 3 .••• 5(3) 



/ ./ 



Ep. 1) 5 (3) (2) • • • • 4 
2) 2,3 4(3) 

Pyth. II. , Str.: Stamm aus 6, 3, 4; eingeleitet durch 3, 4; 
beschlossen, wie es gern am Ende der Strophen geschieht, durcii 
reine Tripodien. — Ep.: die Tripodien und Tetrapodien variirend, 
zu rein dipodischem Bau (Per. IV) fibergehend und zu Tripodien 
zurückkehrend, welche durch Pefttapodien einen sie hervorhebenden 
Contrasl erhalten. 

Pyth. m. v Str.: Die Periode 2, 2, 2 in der Mitte; pentapo- 

dische an beiden Enden, durch Tetrapodien hervorgehoben; da- 
zwischen beiderseits je eine überleitende kleine Periode aus Drpo- 
dien und Tetrapodien. — Ep.: Per. II fasst 2, 2, 2 und die Pen- 

lapodien zusammen; Per. III vereint alle Hauptglieder der Strophe 
(5, 2, 3); dazwischen Vcrmitlelung; Abschluss durch 2, 2, 2. — 

Die Epode also hängt zwar mit der Strophe zusammen, doch stehen 
beide nur in dem lockeren Connex der Variation. 

Pyth. IV. Die Strophe dringt ganz regelmässig von Penlapo- 
dien zu Tetrapodien vor; die Epode aber vertritt nur die Stelle 
einer weit abschweifenden Variation. 

Pyth. Vm., Str.: 4 3 4, 3 (5) (zusammenfassend). 



Epod.: 4, 3 .... 4, 2. 

Die zweite Periode der Epode ist ihr Stamm und somit ist 
sie nicht eigentlich Fortsetzung der Strophe, von der sie auch 
durch ein pentapodisches Nachspiel, welches hier nur trennt, nicht 
verbindet, geschieden ist. 

Pyth. IX., Str.: -^ 4, 5 ... 5, 3 ... 3, (4) ... 4. 

Ep.: 3, 2... 3,2 (4)... 2, 4, 5 • - - 5 «•_ 

Pyth. X, Str.: Zu reinen Tripodien vordringend. Ep.: Eine grosse 
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und mannigfaltige Periode durch eine kleine eingeleitet. Die Epode 
hat also sehr verschiedene Motive. 

Pylh. XI., Str.: 3, 4 - ••• 3 (2) - ... 4, 3. 

Ep.: 3 6 (4). 

Nem. HL Die Stammperiode der Strophe (Per. II) besteht 
aus Tetrapodien, Tripodien und Dipodien; eine Periode (I) aus 
Tetrapodien einleitend; eine solche aus Tripodien schliessend, welche 
durch eine andere aus Tripodien und Dipodien vermittelt wird: 
4 • • • • 4, 3, 2 • • • • 3, 2 • • • • 3. 

Dieser Bau kommt in ähnlicher Weise öfter vor. — Die Epode 
bringt ganz neue Themen, die obendrein lose verbunden sind da- 
durch, dass dipodische Reihen die Tripodien der Ilaupiperiode 
gleichmässig umgeben: 

6(4) ... 3, 5 2^4. 



So bildet denn in allen Beziehungen die Epode das Gegenstück zur 
Strophe. 

Nem. VI. Von einer grösseren, mannigfaltigen Periode (I) zu 
einer einfacheren fibergehend, durch eine kleine mesodische ge- 
schlossen: 

3, 5, 4 .... 3, 4 .... 2, 3. 

Die Epode sehr abweichend:* eine hexapodische Periode beiderseits 
von einer kleinen dipodischeu, dem starken Contraste zu Liebe, 
umgeben; Milderung dieses Contrastes durch eine etwas vollere 
Periode am Anfang und Ende: 

2, 3 ... 2 6 2 ... 4 




Man beachte, wie hier, ebenso Nem. HI und anderswo, die Epode 
symmetrische Anordnung hat, während die Strophe in gerader 
Richtung fortschreitet. 

Nem. VII., Str.: Zwei grosse, aus Tripodien uud Telrapodien 
bestehende Perioden, von denen die zweite einen ruhigen, repetirt 
paliuodischen Bau hat und daher die erste, rein antithetische, schön 
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abschliesst. Ep.: zwei kleine Perioden aus Hexapodien, mit ver- 
schiedenem Mittelspiel. 

Nem VIDL, Str.: Grosse Periode aus 4, 5, beschlossen durch 
eine kleine, vorherrschend aus Tetrapodien. — Ep.: Grosse anti- 
thetische Periode aus 5, 2, 4; darauf zwei kleine mesodische, 
beide 4, 2, 4. 

Nem. X., Str.: Hiltelperiode aus Penlapodien, Tripodien und 
Dipodien vorn durch eine solche aus den nicht dipodischen Sätzen 
eingeleitet, dann durch eine dipodische abgeschlossen. — Ep.: 
Variationen. 

Nem. XL Strophe wie Epode dringen in ganz verschiedener 
Weise zu dipodischer Satzbildung vor. 

Isthm. I. Wie Nem. XI, und hier wie dort die Strophe mit 
Penlapodien, die Epode mit Tripodien, denen Dipodien zugesellt 
sind, beginnend. 

Isthm. II. Strophe mit zwei Perioden aus Tripodien und 
Tetrapodien; letzlere in der zweiten Periode mehr herrschend und 
so abschliessend. — Ep.: Dipodisch gegliederte Hiltelperiode; vor 
ihr eine solche aus Penlapodien, mit einer Tripodie als Vorspiel, 
welches mit der Strophe vermittelt; den Schluss bildet eine kleine 
beide Themata zusammenfassende Periode. 

Isthm. III., Str.: Um ein Centrum aus Penlapodien gruppiren 
sich zunächst zwei kleine Perioden aus verschiedenen Gliedern; 
Anfangs- und Endperiode rein dipodisch und aus Gliedern der- 
selben Ausdehnung: 

4 ... 2, 3 ... 5 .. 4 (2) ... 2. 
Ih der Epode herrscht der entgegengesetzte Bau: 

3, 2 ... 4 .- 3, 4 (2), 
die Schlussperiode aber ist der Kern und fasst die Themata der 
Epode zusammen. 

Isthm. V., Str.: Zwei mannigfaltige Perioden aus 5, 2, 4, 
von denen die zweite die vollendelere ist. Ep.: Eine grosse, alle 
dorischen Themata umfassende Periode (also aus 2, 3, 4, 5), um- 
geben von zwei Perioden, von denen (wie ähnlich in vielen andern 
Fällen) die erste die Penlapodie, die letzte die übrigen enlhäll. 
vorherrschend dipodisch ist und so gut abschliesst: 
5 ... 5, 4, 3, 2 ... 2, 3, (4). 
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Islhm. VI. Zu einer einräch gebauten Strophe tritt eine stark 
variirende Epode, in welcher die Perioden aber ebenfalls gut ver- 
mittelt sind. 

10. Man wird aus den kurzen Notizen zu den einzelnen 
„dualistischen" Gesängen sehr leicht die allgemeinen Principe ab- 
strahlen können, indem man vergleicht, wie die Epoden oft den 
umgekehrten Bau der Strophen haben, in anderen Fällen in ana- 
loger Weise, aber zu anderem Ziele fortschreiten. Es wird aber 
von Nutzen sein, auch einmal im Einzelnen zu betrachten, damit 
nicht der falsche Schein entstehe, als habe Pindar nach rein äusser- 
lichen Schablonen gearbeitet. Dies aber kann man in keinem 
Falle von Corapositionen aussagen, die trotz ihrer strengen .Gesetz- 
lichkeit dennoch eine so mannigfache Gestalt zeigen. 

Es wird aus dem Obigen zugleich hervorgegangen sein, dass 
Pindar die Vor- und Nachspiele in ähnlicher Weise verwendet, als 
die Tragiker; auch auf den Zweck der Mittelspiele, wo diese andere 
Ausdehnung, als die constituirenden Glieder der Perioden haben, 
ist hinreichend, namentlich durch Zahlenangaben, die mit den Pin- 
darischen Schemen zu vergleichen sind, hingedeutet 
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Sechstes Bach. 
Die Gesänge. 



§ 38. Gesänge im rein chorischen Typus. 

1. Diejenigen Compositionen, welche gleich der grossen Hehr- 
zahl unserer heutigen Lieder, aus einer einzigen, beliebig oft wieder- 
holten Strophenform bestehen, sind in der Theorie jener Strophen, 
welche § 35 und § 37, 6 aufgezahlt sind, bereits vollständig er- 
läutert worden. Ebenso ist die „triadische" Compositionsart, wo 
die Gesänge aus zwei gleichen Strophen und einer Epodos be- 
stehen, § 37, 7 — 9 an Pindar entwickelt worden. Wir gehen nun 
zu den echt chorischen Gesängen der Tragiker über, von denen 
naturlich die nur aus Einer Strophe und Gegenstrophe bestehenden 
keiner weiteren Besprechung bedürfen und bereits § 36 erledigt 
sind. In den grösseren Gesängen, welche aus mannigfaltig wech- 
selnden Strophen bestehen, müssen wir die höchste Vollendung 
der griechischen Liedercomposition erkennen. Beide grosse Meister, 
Sophokles wie Aeschylus, haben es verstanden, mitten in dem 
Wechsel das Einheitliche der Composition ununterbrochen festzu- 
halten. Man sieht sich in ihren choristfhen Gesängen vergebens 
nach Planlosigkeit und Wiükühr um: es gelingt auch nicht in einem 
einzigen Falle nachzuweisen, dass sie, um Effect zu machen, zu au 
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sich unschönen Formen gegriffen oder den strengen Connex der 
einzelnen Theile des Gedichtes gelockert haben. Freilich verrälh 
sich jene schöne Einheit nicht immer auf den ersten Blick; ja, sie 
zu erkennen, ist fast immer eine reine Unmöglichkeit, wo man sich 
an die älteren und neueren metrischen, ja auch rhythmischen 
Theorien klammert Man muss schlechterdings den ganzen Bereieh 
der Theorien über die Takte, Salze, Verse, Perioden und Strophen 
beherrschen, um die Composition der ganzen Gesänge zu begreifen. 
Und nun ist wohl zu beherzigen, dass die alten Dichter nicht nach 
todten Schablonen gearbeitet haben. Frei und ungehindert ergiesst 
sich der Strom ihres Gesanges; nur, weil er auf dem Boden der 
reinen Natur seinen Ursprung genommen hat, und diesen Boden, 
auch wo die Wellen noch so hoch gehen, nicht verlässt, ist seine 
Gesetzlichkeit zu erkennen. 

Bereits in der Eurhythmie habe ich die Analyse eines grossen 
Aeschyleischen Gesanges, Ag. 1, zu geben versucht. Ich gebe nun 
diejenigen von vier Gesängen des Sophokles, nämlich 0. C. III, 
Aj. IV, Trach. 1 und 0. R. 1. Da in den folgenden Büchern näm- 
lich die Dramen und Trilogien des Aeschylus als Ganze zu behan- 
deln sind, so wurden bei vorheriger Besprechung der einzelnen 
Gesänge manche Wiederholungen nicht zu vermeiden sein. Auch 
werden diese fünf Muster, die ohne viel Besinnen gewählt sind, 
vorläufig ein hinreichend deutliches Bild der kunstvolleren Lieder- 
composilion gewähren. Man wird schon ohne grosse Schwierig- 
keilen das Wesen der übrigen Schöpfungen finden. Damit aber 
recht deutlich werde, wie sicher die Principien in den antiken 
Schöpfungen sind, trotzdem sie sich schwer in kurze und scharfe 
Regeln fassen lassen, werde ich zum Schlüsse eine neue Production 
besprechen, die ganz den äusseren Anschein hat, als halte sie sich 
an die antike Weise, dabei aber so verzweifelt unklar ist, dass auf 
den ersten Blick schon aus dem metrischen Schema die moderne 
Production als solche hervortritt Und wenn in mehreren Hundert 
antiker Strophen die schönste Gesetzlichkeit herrscht, dagegen 
unter drei Strophen Weslphals schon zwei sind, welche allen Ge- 
setzen des Strophenbaues u. s. w. trotzen; ebenso, wenn alle an- 
tiken Chorlieder die schönste Wohlorduuug zeigen, dagegen last 
jede moderne Nachahmung, auch wo sie von den talentvollsten 
und kennlnissreichslen Männern rührt, die höchste Verwilderung 
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der Formen zeigt: da sollte es doch wohl klar werden, dass die 
anüke Composilion etwas ganz Anderes ist, als man bisher ähnle. 
Neue Nachahmer begingen den grossen Fehler (und wie sollten sie 
es anders machen?), Takte oder Satze, oder höchstens Verse, wie 
sie wirklich vorkommen, nach eignem Ermessen zu combiniren; 
und es ging ihnen, wie Einem, der die Lettern eines Gedichtes 
beliebig mischt und wieder zusammensetzt: das Ganze wird ein un- 
verständliches Chaos, in welchem der Zufall selten verständliche 
Wörter hervorruft. Und doch ist nichts leichler, als zu Tausen- 
den Strophen nach völlig antiker Weise selbständig zu bilden — 
d. h. wenn man die aus den Classikern selbst gewonnenen Resul- 
tate im Auge hat Eben so leicht könnte man ganze Gesänge com- 
poniren, die rhythmisch und metrisch völlig im Sinne der Alten 
wären. 

2. Das erste Stasimon in 0. C. (V. 668—719). 

Die erste Strophe, eine einzige Periode, hat das Hauplthema 
des Gesanges, den zweiten Glykoneus _3I-^uI_wI_aD in 
grossartigster Weise entwickelt Viermal ist es doppelt gesetzt und 
zu Versen gekuppelt (V. 2— 5). Diese bilden zwei Gruppen, die 
sich palinodisch entsprechen und die Melodie in schönster Ent- 
wicklung tragen. Es beginnt jeder der Verse in der ersten Gruppe 
mit einem vorn variirten Glykoneus, £-l_ l-v> ^l_ v> 1l— 0, dem 
das erste Mal ein ruhig verlaufender als Nachglied entspricht, das 
zweite Mal aber ein fallender, um die ganze Gruppe deutlich ab- 
zuschliessen. Wieder hat der erste Vera der zweiten Gruppe ge- 
nau den Bau des entsprechenden in der ersten; aber nun durfte 
diese Gruppe nicht genau wie die erste beschlossen werden, der 
Anfang £ • l_ l , noch einmal wiederholt, mussfte die ganze innere 
Hauptpartie der Strophe thcils als zu kanüg und schroff gleichsam 
erscheinen lassen, theüs auch eine zu ermüdende Gleichförmigkeit 
erzeugen. Daher hat der Schlussvers dieser Partie (V. 5) eine 
ganz andere Bildung erhalten. Allerdings ist auch sein erster Satz 
lebhaft, ja noch lebhafter als der der ersten drei Verse; aber er 
ist zur selben Zeit gleichförmig, ohne Auftakt beginnend und so 
das Ende der mittleren Partie ankundend, aber leicht dahin eilend 
mit seinen drei kyklischen Dactylen. Sein Nachglied ist nun noch 
ebener und gleichartiger, ganz clwrasch (auch wohl mit weniger 
starken Nebeniclen) der äusseren Erscheinung nach, doch aber 
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durch den Tribrachys an das logaödische Wesen erinnernd; er 
endet voll und ist so befähigt, nicht nur die ganze mittlere Partie 
schön zu beschliessen, sondern auch eine schöne Antithese zu dem 
fallenden Verse zn bilden, dem er entspricht. 

Umgeben ist nun diese Hauplpartie an beiden Seiten von einem 
Verse, welcher das Thema in reinster Form enthält (dies war am 
Anfang und gegen das Ende der Strophe wünschenswert!)) und 
dann in der folgenden fallenden Hexapodie eine schöne Erweiterung 
desselben, die sich auf das Engste anschliesst dadurch, dass auch 
in ihr der zweite Takt kyklisch ist So besteht der Vers aus zwei 
Sätzen verschiedener Ausdehnung, und hierin liegt ein weilerer 
Grund, das Thema besonders rein in ihm auftreten zu lassen. Dass 
im Verse der zweite Satz der längste sei, steht gänzlich mit der 
modernen Art im vWiderspruch; und doch wissen wir bereits, dass 
die Griechen viel lieber mit der Telrapodie die Tripodie abschliessen, 
als umgekehrt; bei ihnen ist die durch Instrumentalmusik erfüllte 
Pause nie im Stande, die Melodie abzuschliessen, sondern diese 
wird immer von den Worten des Textes getragen. Und wenn die 
springende Hexapodie gern im Verse voran steht, so hat dies 
seinen Grund darin, dass sie zu unrulug ist. Aber diejenige eben 
und gleichmässig dahinfliessende Hexapodie, welche eine Erweite- 
rung des letrapodischen Themas ist, den Vers beginnen und von 
einer Telrapodie beschliessen zu lassen, wäre ganz gegen das 
Wesen der classischen Composition. — Es ist aber die besprochene 
Hexapodie das Nebenlheraa des Gesanges. — Der ersten Strophe 
folgt als Nachspiel eine Telrapodie, welche gar nicht passender 
gewählt sein konnte. Mit Auftakt und dem kyklischen Daclylus 
beginnend, hat sie ihre ganze Beweglichkeit im Anfange, und sinkt 
nun stufenweise zu dem ruhigsten Abschluss hinunter. Denn das 
ist der Sinn der Folge: Auftakt — kyklischer Daclylus — Choreus 
— synkopirter Takt — scharf abgeschnittener TakL Ein erster 
Glykoneus, auch wenn er fallend gewesen wäre, hätte den Zweck 
lange so gut nicht erfüllt, zumal eine zu grosse Gleichförmigkeit 
mil den constiluirenden Sätzen geblieben wäre. 

Die zweite Strophe, ein wahres Gegenstück der ersten und 
eine Variation im echten Sinne des Wortes, ist doch ausgezeichnet 
gut angeknüpft und fuhrt die Melodie in der schönsten Weise zu 
allseitig befriedigendem Abschluss. Welcher Unterschied mit der 
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ersten Strophe! Stall jener grossartigen Einen Periode haben wir 
deren sechs, so klein wie irgend möglich. Und welche scheinbare 
Buntscheckigkeit und Regellosigkeit! Neben den Tetrapodien und 
Hexapodien, die je zwei Perioden bilden, treten noch Tripodien 
auf, ebenfalls zwei Perioden bildend, und ausserdem Dipodien als 
Mittelspiele. Dazu kommt eine auffällige Verschiedenheil im 'Bau 
der Sätze, als habe der Dichter beliebig die Formen nur so hin- 
geschultel, wie sie gerade mit den Worten des Textes stimmen 
wollten. Und doch ist auch hier die grösste Gesetzmässigkeit; ja, 
wir haben nirgends mehr Gelegenheil, die alten Componistea zu 
bewundern, als da, wo sie scheinbar mit den Formen spielen. 

Gerade nämlich, wo so grossartige Perioden beginnen, folgten 
in der antiken Musik gern eine Reihe ganz kleiner Perioden, die 
gleichsam als Auflösung jener grossen zu betrachten sind. Unsere 
Leser werden leicht eine Menge Belege finden, brauchen aber nur 
0. G. 1 und 0. R. VI anzusehen (aber aufmerksam anzusehen), um 
aus der Gleichartigkeit mit unserem Gesänge den Werth dieser 
Compositionsart noch besser zu erkennen. Wenn die Musik in 
einer solchen Periode, gleichsam durch eine ausserordentliche 
Spannkraft das Allerhöchste erreicht hat, wobei auch dem Hörer 
die grösste geistige Spannung zugemulhet wird, so muss sie ganz 
naturgemäss in einen ruhigeren Gang zurücktreten. Jene gewaltige 
Combination hat mehr erg rufen, oder, wie man jetzt sich auszu- 
drücken beliebt, „gepackt", als durchsonnt und erwärmt. Und 
vollkommen wird man erst den' Werth des Themas inne werden, 
wenn, nach voraufgegangenem Contrasie es nach und nach immer 
klarer wieder hervortritt, um endlich am Schlüsse in ruhiger Voll- 
endung und reinster Form den Endeindruck zurückzulassen. Und 
dies ist genau der Zweck der zweiten Strophe, deren Analyse wir 
nun geben. 

Per. 1 bringt als ganz neues Element und als Contrast die 
logaödische Tripodie. Sie bewahrt einen deutlichen Anklang au das 
Hauptthema der Strophe, dem sie in den beiden ersten, also den 
Haupttakten, vollkommen gleich ist, so dass sie ganz als das 
hastig abgebrochene und nicht, zu Ende geführte Thema erscheint 
Daher wohnt ihr eine besondere Unruhe inne; sie hat etwas Abge- 
rissenes, an sich nicht Befriedigendes. Die Dipodie als Mittelspiel 
bewahrt den Zusammenhang mit dem Haupt- und dem Nebenthema 
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dos Gesanges, welche dipodische Gliederung haben; einen weiteren 
Zweck derselben werden wir sogleich sehen. 

Per. D. Dieselben beiden Tripodien, davon ebenfalls die letzte 
fallend, um deutlich abzuschliessen. Nun aber als Mittelspiel eine 
Tetrapodie, die deutlich und unverkennbar zweimal die Dipodie 
der vorigen Periode ist So sind beide Perioden auf das Engste 
einander verwandt; die zweite erscheint nur als eine Wiederholung 
der ersten; aber die eine starke Aenderung ist in bewusstester 
Absicht geschehen. Die Tetrapodie erscheint als Kern der Periode, 
da sie der ausgedehnteste Satz derselben ist und zugleich durch 
scharfe Gliederung besonders hervorspringt So ist man nahe wie- 
der beim Hauplthema angelangt 

Per. ID. Aber ein so kurzes Zwischenspiel genügte noch 
nicht. Der Dichter versteht es vorzuglich schön, statt zum Haupl- 
thema, zum Nebenthema überzugehen; dieses soll der Stamm der 
zweiten Strophe werden. Anknöpfend also au jene ^ringende 
Tetrapodie -^. ^ l l_ | -^, ^ 1 1__ II der zweiten Periode, wird die 
erste Dipodie derselben in milderer Form genommen, und mit 
Auftakt, um auf eine andere Weise Leben in die Reihe zu bringen, 
denn sie muss zugleich fallend sein, wie es ja auch die Hexapodie. 
der ersten Strophe war, von der nicht zu weil abgegangen werden 
durfte. Um aber das scharf Absetzende dieser Hexapodie zu mil- 
dern, wird eine ganz gleicbmässi^e Tetrapodie als Mittelspiel in die 
Periode gelegt. So ist zugleich ein weiterer Zusammenhang mit 
Per. II gewalirt 

Per. IV. Die Hexapodie gelangte in der vorigen Periode zur 
Herrschaft; doch war diese schon weit von den Tripodien der 
ersten beiden Perioden getrennt, mit denen sie nur vermöge ihrer 
Mittelspiele in genaue Beziehung kam. Abei; jene Tripodien, das 
Ferment gleichsam des Gesanges, sollen keineswegs aufgegeben wer- 
den. In wunderbar schöner Weise weiss der Dichter, ohne abzu- 
schweifen, sie noch einmal hervorzuziehen. Genau die beiden 
Tripodien fon Per. I und II, und in derselben Reihenfolge, treten 
liier nun innig zusammen zu einer halbirten Hexapodie, aus welcher 
durch Einlegung eines Mittelspieles nach Belieben wieder die erste 
oder zweite Periode gemacht werden könnte. Man lerne hieraus 
wenigstens den musikalischen Sinn der Gliederung der Sätze besser 
verstehen! Der Tonsatz ist ohne Zweifel so variirt, dass die Ein- 
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heil der Hexapodie zu erkennen ist; ihr folgt eine solche von ge- 
nau der Form, welche die in Per. HI haben.' Das wären die ersten 
beiden Partien der Strophe, resp. Per. I und II und Per. Ol 
und IV. 

Per. V. Endlich kann zum Hauplthema zurückgekehrt wer- 
den; aber es darf nicht mit einem Sprunge geschehen. Die erste 
Tetrapodie knüpft nämlich dadurch, dass sie springend ist, genau 
an die Hexapodien der zwei vorhergehenden Perioden an; die 
zweite ist diesmal nicht fallend, damit der Schluss des ganzen Ge- 
sanges sich besser hervorhebe. Aber sie erfüllt einen doppelten 
Zweck in ausgezeichneter Weise durch die Form der ersten zwei 
Takle. Sie sind kyklisch, um einen deutlichen Conlrast zu den 

gedehnten Anfangstakten des Vorgliedes zu bilden: i 1 1 und 

-wwl-^wl, sich respondirend; zugleich wird zum Haupttheina 
so übergeleitet, welches sich nur durch einen ruhigeren ersten Takt 
unterscheidet: 

-^wI-^^1_^I_aII gegenüber _3I^^I_^I__aR. 

Es ist aber zugleich die schöne Abruudung der Periode bewahrt, 
denn die Folge: ky Wischer Daclylus — wieder kyküscber Dactylus 
— Choreus — einzelne Länge — bezeichnet sehr deutlich die 
Senkung zur Ruhe. Dann ist eine Dipodie als Büttelspiel eingelegt; 
einerseits, um noch einmal an den Anfang der Strophe anzu- 
knüpfen, wie denn jede ihrer drei Abtbeilungen mit einer meso- 
dischen Periode beginnt, wodurch sowohl die Abschnitte deutlich 
werden, als auch der Zusammenbang noch besser gewahrt ist, 
während in Per. II das Mittelspiel noch notwendiger, aber aus 
ganz anderen Gründen war; dann aber "steht hier das Mittelspiel 
um die Periode als^eine mannigfaltigere gegen die folgende ab- 
zuheben. 

Per. VL Nun endlich konnte das Thema in reinster Form 
wieder zur Herrschaft kommen, das Ganze zur höchsten Befriedi- 
gung abrundend. 

Das nun ist antike chorische Composilion, der grössten Meister 
würdig! Da ist keine einzige Note unnütz, jeder Vers, jeder Sab» 
jeder Takt in dem schönsten rhythmischen Connexe. Mögen die 
Leser damit die Einteilung Rossbachs, S. 224 sq. vergleichen, wo 
ein so buntes Gemisch von allen möglichen Satzarten entgegentritt, 
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dass man nirgend Sinn und Zweck findet Die Penlapodie, in den 
echten logaödischen Chorlicdem des Sophokles ein Fremdling und 
nur äusserst selten in ganz bestimmter Weise angewandt, spielt 
dort eine Hauptrolle, eben so in den Abiheilungen, die man hie 
und da bei Schülern Weslphals u. s. w. findel. Wir denken, dass 
weder von philologischer, noch von musikalischer Seite der ge- 
ringste Einwand gegen unsere Abtheilung wird erhoben werden 
können. 

3. Das erste Standlied im Ajax (V. 596—645). 

Betrachtet man den Inhalt des ersten Slrophenpaares, wo der 
Chor bald die gegenwärtige Lage ins Auge fasst, bald einen Blick 
in die Zukunft wirft, dann aber besonders die einzelnen Ereignisse 
der Vergangenheit schildert, während er im zweiten Strophenpaare 
gänzlich sich der Betrachtung des gegenwärtigen Zuslandes hingibt 
und die Folgen daraus erwägt: so muss man von vornherein er- 
warten, im letzleren die grössere Stammperiode zu finden. Und 
dies ist in der Thal das Verhällniss. 

Str. a. Per. I, ein langer Vers aus drei Tetrapodien, da 
der Chor in ihm schildert, was sein Herz bewegt: das Bild der 
Heimal und der wahnsinnige Ajax, dem er durch die heiligsten 
Bande verbunden ist, schweben ihm vor. — Per. H. Erweiterung 
zur Hexapodie und Ruckkehr zum Thema durch ein Nachspiel. — 
Per. III. Ein ganz merkwürdiger, eflectvoller, aber scheinbar 
schlecht motivirter Contrast durch zwei ausserdem sehr hervor- 
stechend gebaute Tripodien. Deber den schönen rhetorischen Sinn 
der Bauart dieser Verse ist S. 122 gesprochen worden; aber auch 
das rhythmische Räthsel löst sich durch die folgende Strophe. — 
Per. IV. Ein aus Tetrapodien gekuppelter Vers knöpft sehr schön 
an die erste Periode wieder an und schliessl die Strophe in bester 
Weise ab. Wir wissen bereits, dass es nicht gut durch einen 
Vers wie den von Per. I hätte geschehen können. 

Str. ß'. Die heftigen Gefühle des Chors konnten schöner 
durch Tripodien, als durch Tetrapodien bezeichnet werden. Un- 
vermittelt aber ist die grossartige Periode nicht: sie ist vielmehr 
durch jene hervorstechende drille Periode von Str. a vortrefflich 
vorbereitet Aber so unruhig, mit Tripodien durfte das Ganze 
nicht enden. Es ist aber wieder ein Abschluss gefunden, wie er 
schöner und für die Strophe und den ganzen Gesang passender 

Schmidt, Composittooalehre. 28 
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gar nicht gedacht werden könnte. Halte Sophokles einen aus zwei 
Tetrapodien gekuppelten Vers gewählt, so wäre die Einheit der 
Strophe zerrissen, da eine kleine tetrapodische Periode unmöglich 
eine grosse aus lauter dreitaktigen Sätzen bestehende befriedigend 
abschliessen kann. Noch verkehrler wäre zu einer so reinen 
Periode eine einzelne Tetrapodie als Nachspiel gewesen. Eine 
Hexapodie aber, und zwar eine solche, die in ihren drei ersten 
Takten vollkommen mit den voraufgehenden Tripodien stimmte, 
konnte diesen Zweck leicht erfüllen. Man vergleiche nur die beiden 
letzten Verse: 

_ > I -^ ^ l __ ^ II 

_ >I-^^I_~I_wIi__I_aII . 

So ist also diese Hexapodie eine unverkennbare Erweiterung 
der Tripodien, trotz ihres rein dipodischen Baues, dessen sie be- 
durfte, um an die erste Strophe anzuknüpfen und zu gleicher Zeit 
gut abzuschliessen. Die Hexapodie ist ferner umfangreich genug, 
um in deutlicher Weise abzuschliessen, und sie kann fallend ge- 
baut sein und dennoch in allen drei ersten Takten jene Tripodien 
wiedergeben > was bei einer Tetrapodie unmöglich gewesen wäre. 

Wir fanden § 36, 11, II, e, dass alle sechstaktigen Nach- 
spiele, welche bei Aeschylus Perioden aus lauter Tetrapodien be- 
schlossen, Synkope im zweiten Takt hatten, wofür der Grund leieht 
ersichtlich war; und es konnte hinzugefügt werden, dass dieser 
Bau auch bei Sophokles der gewöhnliche sei VgL Aj. V, Per. 2. 
— El. IV, ß, Per. 2. — 0. R. VI, ß, Per. 3. — 0. C. Vm — 
Ant. II, o, Per. 3. — 10, ß, Per. 3. — V, ?• — VI, a, Per. 3. — 
während nur EL H, Per. 4. — 0. R. 1, 7, Per. 2. — U, a, 
Per. 3. — Ant. V, ß, Per. 2. — Phil. II, Per. 1 die hexapodi- 
schen Nachspiele durch ihre gewöhnliche Form zeigen, wie die 
Kunst in ihrem Fortschritte immer meiir sich von der ursprüng- 
lichen Basis entfernt Dass aber in unserem Falle jene „absetzende" 
Hexapodie ganz unverwendbar gewesen wäre, wird jeder aufmerk- 
same Leser sogleich erkennen. So darf man denn auch in schein- 
bar so unbedeutenden Sachen nicht an Zufall denken. 

4. Die Parodos, Trach., V. 94—140. 

Eine gemessene, wohl abgerundete dorische Strophe (ot'j; 
dann eine solche, mit scharfen Contrasien (ß'); dann eine Epodos, 
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welche die Melodie befriedigend abschüesst. — Wir wollen in 
diesem Gesänge nicht die Composition im Zusammenhange schildern, 
sondern einmal eine Probe geben, wie das in den vorhergehenden 
Paragraphen Dargestellte, im Eiqzalnen beachtet, die ganze Com- 
position in ihren Eigentümlichkeiten erklären kann, so dass die 
Gesetzlichkeit in Allem offenbar wird. 

Str. a . Eine mannigfaltige Periode beginnt, eine aus Gliedern 
gleicher Ausdehnung schliesst nach § 36, 3. — Die Anfangsperiode 
slark antithetisch, die Schlussperiode eine dreigliedrige mesodische 
(die eine Art Erweiterung der stichischen ist, während die fünf- 
glredrige mesodische naturlich scharf antithetisch ist); § 36, 2; 
§ 37, 3, hinter 4). — In jener herrschen tripodische Sätze, in 
dieser dipodische: § 37, 3, 1). — Das Vorspiel enthält das Haupt- 
thema, und zwar scharf gegliedert: § 36, 10. — Das Hittelspiel 
der ersten Periode bringt diese in nahe Beziehung mit der folgen- 
den: dies ist besonders § 38, 2 besprochen, doch auch an ver- 
schiedenen anderen Stellen erwähnt. — Die hypermetrische Reihe, 
V. 7, steht wie Isthm. V, Str., V. 9 als Abschluss der ganzen 
Strophen, ein nicht seltenes Yerhältniss. 

Str. ß'. Diese Strophe ist die lebendigere, stark contrasti- 
rende. Dass die Tripodien in den dorischen Strophen der leben- 
digste Satz seien , und daher z. B. nicht gern die Perikopen bei 
Pindar schliessen, darauf ist verschiedentlich hingedeutet worden, 
z.B. § 37, 6, 1; § 37, 3, 3). — Dass in Versen, welche aus 
drei Telrapodien bestehen (wie hier in Per. 11) sehr grosse Beweg- 
lichkeil herrscht, ist § 36, 4 erwähnt worden. — Wie ausgezeichnet 
schon das Yerhältniss der Sätze des zweiten Verses in Per. II zu 
denen des ersten Verses ihrer metrischen Gestall nach sei, wird 
der Leser aus § 18 — 19 ersehen können. 

Die Epodos beginnt mit einer repeürt stichischen Periode aus 
„ losen" Tetrapodien, welche, wie § 36, 4 angibt, gern als „ Auf- 
lösung" jener gespannten, aus drei Tetrapodien bestehenden Verse 
bestellen. Hexapodieo bilden den Schluss des ganzen Gesanges, 
ein ganz geeigneter Abschluss, wie aus derselben so eben citirten 
ßteUe zu erkennen ist. 

5. Die Parodos, 0. R., V. 151—215. 

Str. a. Feierliches dactylisches Mass; die erste Periode aus 

28* 
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den lebhafteren Tripodien und aus Tetrapodien; die zweile aus den 
gut abschliessenden Tetrapodien, wie gewöhnlich. 

Str. ß'. Wieder bringt die zweite Strophe vermöge des ver- 
schiedenen Takttnasses der beiden Perioden die Contraste und zu 
gleicher Zeit die Uebergänge. % Denn während ihre erste Periode 
bereits auf das Thema der Schlussstrophe vorbereitet, kehrt die 
zweite noch einmal zu dem der ersten Strophe zurück, die beiden 
Salzarten von jener zu einer grossen Periode von höchster Voll- 
endung vereinend. — Per. I, mit einem fallenden Satze, der sonst 
wahrscheinlich aus kyklischen Choreen besteht, ist so vortrefflich 
zur folgenden daelylischen Periode übergeleitet. Die letztere wird 
schon von der Mitte an dorisch, um durch diesen lebhaderen Gang 
zu den Choreen der Schlussstrophe vorzubereiten. 

Str. •/. Die erste Periode, aus Tetrapodien und Hexapodien 
gemischt, und von palinodisch -antithetischem Baue, musste, wie 
wir wissen, den Anfang machen. Sie ist, wie alle grossen Perio- 
den des Sophokles und Aeschylus, musterhaft gebaut. Der letzte 
Vers, dem ersten respondirend, ist fallend, und schliesst so die 
Periode gut ab. Aber nun durfte das Verhältniss in den beiden 
Mittel versen , die sich ebenfalls entsprechen, nicht ähnlich sein, 
sollte nicht diese Gleichförmigkeit den wesentlich antithetischen Bau 
der Periode vermischen. Schliesst nämlich eine solche Periode 
beide Male am Ende einer Gruppe fallend, so entsteht eher der 
Eindruck einer rein palinodischen Periode. Daher beginnt hier 
die mittlere Partie fallend und schliesst pochend (repetirt), also in 
einer Weise, dass die Aufmerksamkeit noch auf das Folgende ge- 
spannt bleiben muss. Und so und ähnlich ist fast immer die Er- 
scheinung zu beurlheilen, wenn den Sätzen mit grösserer Tendenz 
zum Abschlüsse diejenigen mit geringerer folgen. Ich habe schon 
hie und da auf die Absicht, welche in solchen Fällen immer nach- 
weisbar ist, hingedeutet. In § 18 sq. freilich konnte hierauf nicht 
näher eingegangen werden: wenig mehr als die rein äusseren Vor- 
kommnisse konnten dort verzeichnet werden, um vorerst diejenigen 
von der grossen Consequenz in der griechischen Composition zu 
überzeugen, welche zu sehr gewöhnt sind, einzig solchen Aeusser- 
lichkeiten Gewicht und Beweiskraft zuzuschreiben. — * Dass Per. II 
ein richtiger und vollkommen genügender Schluss der Strophe und 
des ganzen Gesanges ist, ist § 36, 6, I besprochen; doch endete 
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eine repetirte Periode trotzdem etwas zu gleichförmig, so dass die als 
Nachspiel folgende Hexapodie ihr vollkommenes Licht erhält; vgl. 
§ 36, 11, II. Deber die Natur der scheinbar fallenden ersten 
Telrapodie im Anfangsvers der Periode ist § 19, 3 gesprochen 
worden. Dass dieses Verhältniss hier gerade im ersten Verse der 
Periode stattfindet, zeugt um so mehr für die dort erwähnte musi- 
kalische Geltung; auch der zweite Satz des Verses wird gegen das 
Ende steigende Töne haben. Erst die Hexapodie ist entschieden 
fallend und hat nie eine andere Geltung. 

6. Während die genaue Sonderung und eine eingehende 
Schilderung der einzelnen antiken Chorlieder einer späteren Zeit 
vorbehalten bleiben muss, in welcher ein wohl vorbereitetes Publi- 
kum geneigt sein wird, ein deutliches Bild der einzelnen Composi- 
tionen sich anzueignen, wird nun die Besprechung der Uebersetzung 
eines Chors aus der Braut von Messina von Weslphal (spec. Metrik, 
S. XXX sq.) den Zweck längerer Analysen erfüllen. Man wird an 
diesem Beispiele leicht erkennen, wie die antiken Dichter nicht 
componirten; eine Erkenntniss, welche man sich schwer aneignet, 
da alles Antike ja so lichtvoll, klar und schön ist, nirgends ein 
bewusstloses Spiel mit den Formen getrieben wird. Ich bin weit 
davon entfernt, auch dieser Leistung Weslphals ihre Verdienste ab- 
zusprechen; dass sie aber als Muster Aeschyleischen Stiles hinge- 
stellt ist und doch allen Gesetzen der antiken Compositionslehre 
trotzt, ist gewiss ein überzeugender Beweis dafür, dass auch West- 
phal zu keiner Ahnung von antiker Composition vorgedrungen ist. 
Bleiben doch seine Leistungen trotzdem gross genug, ja müssen 
für immer als ganz ausserordentliche gelten, eine Wahrheit, der 
niemand sich wird verschliessen können. Ich lasse die Anapästen 
und die Gegenstrophen fort. 
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Str. OL. 

'Eid 7caawv ptiv oMv aorsa Ävaxuv 
OTuyspa Molpa Stolpe?» icapfoavcai hl yocn 
icoXtöpTqvof t &XoXuy(x£, 
5oX6pnqTt<; ifap £ic' ov&ofoiv iftfpicei 
5 ßapu xowrovaa Siipav fiXXo^sv aXXav. 



Str. ß'. 

"Oxav Y^poc piv ax^Soatv ßapefauc 
xsxfjLiQXOTK» 9wXXaSo^ 
xaToppeouaac iv ^(latov xoxXotc 
pioXaaiu $Sou Wpiov Y^povre^, 

5 T( TÖV&6 &61V0V T)|UV IQ TCOTOfolOV,* 

xoft' aluvfoic v6(xo(.<; ptotpdxpavrov ßporo<£, 
Set &e 9epetv fxövr' alvac Xtaa&vov avayxou;. 



Sir. y'. 

Zeus eur' av ptsXaitfCT^poiac, vuxnrjpe?^ xbv aförfpa 
£yxaXw|*) v^peaaiv, 9Xoyoc iceSaopou 
tyo^ev ßaXuv xpaxoc, 

rcavroc tj&t) ßpoxou ^wae-cai 5eipiairou(i6vov xeap 
5 Sa(jiOvoc {*|*|i4&ovroc £tiJtu|jiov apxav, 
oc Xax'JQ v^iet ßporfiv. 
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L— II— v I — ul- vi— All 
- All 

L— Lul l— II— wl- vi— vi — All 
-öl l_ I- All 
_ Afl 



Wunderbar ist es nun, dass die ganze Compositum, von An- 
fang bis zu Ende, ein modernes Gefühl vollkommen befriedigt, und 
dass sie doch für den griechischen Componisten der ciassischen 
Zeit eine reine Unmöglichkeit gewesen wäre. Da nun der talent- 
volle Verfasser — denn als solcher offenbart er sich trotz der 
zahllosen rhythmischen Versehen — das Gedicht als ein Muster 
speciell des Aeschyleischen Stiles hingestellt hat, so wird zu zeigen 
sein, dass sie mit der Art gerade dieses Dichters gar nichts zu 
thun hat; und hieraus wird man zugleich leicht erkennen, dass die 
Composition überhaupt nicht als eine den antiken Ansprüchen irgend 
genügende gelten könne. 

Richtig ist die rhythmische Idee des Ganzen, dass nämlich eine 
lebballe jonische Strophe beginnt und zwei choreische Strophen 
als eigentlicher Stamm des Gedichtes folgen. Verfehlt ist aber so- 
gleich im höchsten Grade, dass in beiden Abteilungen des Ge- 
dichtes, der jonischen wie der choreischen Partie, kein einheitliches 
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Thema zu erkennen isL Dass in Str. a ein heilloser Dualismus 
herrsche, da gerade so viele Dipodien, wie Tripodien vorhanden 
sind, obendrein von jeder Art zwei constituirende Glieder und ein 
nicht in die Periodologie gehörendes (resp. Mittelspiel und Nach- 
spiel) wird man auf den ersten Blick erkennen. Damit vergleiche 
man die jonischen Partien des Aeschylus; in ihnen herrscht immer 
nur ein Thema (fast nur die Dipodie), während ein anderes nur 
als Antithese, die Einförmigkeit aufzuheben, hinzutritt, nie aber in 
den Complexen annähernd gleich häufig vorkommt: Ag. II , y. — 
Ifl, a. y. — Cho. in, ß. — Suppl. IX, a. ß. y. — Sept. VI, a. 
— Pers. I, a. ß., Ep. y. — IV, ß. — V. — Prom. H, a. — 
In Str. ß herrscht nun allerdings die choreische Telrapodie, frei- 
lich nur der Ausdehnung nach, denn als Thema gibt sie sich nicht 
zu erkennen, da sie, wie es im tragischen Chorliede durchaus 
nothwendig ist, in keiner bestimmten Hauptform ausgeprägt ist, zu 
der die Nebenformen in einem rationellen, effeclvollen und leicht 
erkennbaren Verhältnisse ständen. — Dass dagegen in Str. y die 
Hexapodie herrsche, muss man aus den ganz besonders hervor* 
ragenden Formen derselben sogleich erkennen. — Nun versteht 
sich von selbst, dass kein musikalischer Sinn in solchen Combina- 
tionen wohnen könnte. Denn was hiesse es, von einer in sich 
zwiespältigen Weise zu einer eben so zerrissenen übergehen? 

Betrachten wir nun die einzelnen Strophen! 

Str. ol genügt den Regeln der Eurhythmie; ja selbst mit den 
Hauptprincipien der Compositionslehre scheint sie nicht in Wider- 
spruch zu stehen, wenn man die Strophe für sich betrachtet, wo 
die erwähnte Zwiespältigkeit gestaltet ist — freilich unter Um- 
ständen, die hier nicht zutreffen. Doch, davon abgesehen, so ver- 
slösst sie dennoch gegen gewisse feinere Gesetze, welche noch 
nicht erwähnt werden durften, um die Leser nicht durch ein zu 
specielles Detail zu ermüden und vom Studium der Kunstformen 
abzuschrecken. Je nach dem Taktmass herrschen nämlich im Bau 
der Perioden noch allerlei Nebengesetze, wie denn z. B. die dori- 
schen Perioden bei Pindar ein ganz anderes Gepräge tragen, als 
die choreischen bei Aeschylus. Vergleicht man nun die oben 
cilirlen jonischen Strophen des Aeschylus und dazu die bei Sopho- 
kles, Aristophanes und Euripides vorkommenden, so wird man 
linden, dass nirgend ein Mittelspiel vorkommt, welches mit einem 
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Satze gleicher, ja auch ungleicher Ausdehnung zu Einem Verse 
verbunden wäre. Hit andem Worten: der Pausensatz a, b- a oder 

a • b, a ist bei Jonici nicht zulassig; hier rouss durchaus a • b • a 

interpungirt sein. Ich rouss mir die Deducirung solcher Einzel- 
heiten, deren Kenntniss für das Verstandniss der Compositionen 
nicht so dringend nothwendig ist, für eine spätere Zeit vorbehalten. 
Trotzdem aber die Leser einverstanden sein werden, dass in einem 
antiken Blustergedichte solche Verstösse gegen die allgemeine Praxis 
der Alten (die immer ihren musikalischen Sinn hat) nicht zulässig 
erachtet werden können, wollen wir doch Strophe a, als nicht allzu 
schroff der antiken Art gegen übertretend, anerkennen. 

Str. ß. Wir sehen die vollkommenste Periodologie durchge- 
führt, so dass nach unserer Eurhythmie allein nicht der geringste 
Fehler in der Strophe nachweisbar wäre. Dann scheint, sieht man 
nur die Zahlenfiguren an, auch die einheitliche Composition der 
Strophe gewahrt. Die Tetrapodien nämlich treten zuerst in einer, 
kleineren Periode auf; es folgt eine Periode aus Hexapodien, die 
eine passende Antithese bilden könnte; und es schliessl eine solche, 
welche als eine Vollendung der ersten aufgefasst werden könnte, 
und von der man deshalb erwarten müsste, dass sie einen treff- 
lichen Abschluss der Strophe bildete. — Und doch ist ein ver- 
kehrterer Bau der Strophe und eine grössere Verwilderung der 
Formen kaum denkbar. Ein solcher Versuch enthält die Warnung, 
sich vor dem Glauben zu hüten, als habe man das Wesen der 
antiken Schöpfungen begriffen, wenn man mit den metrischen 
Schemen und den rhythmischen Responsionsbogen Bescheid weiss. 
Jene Theorien sind nur die Formenlehre, weiter nichts; die Syntax 
der metrisebeu Wissenschaft aber lehrt auch die Formen der Sätze 
und Verse nach ihrem Gonnexe in den Compositionen zu würdigen. 
Hierzu suche ich meine Leser anzuleiten, die sogleich die Fehler 
der vorliegenden Strophe richtig zu schätzen wissen werden. Gehen 
wir zum Einzelnen über! 

V. 1, in welchem zwei wuchtige Anfangstakte genau zwei 
wuchtigen Endtakten entsprechen, während die Takte 3 — 4 den 
Takten 5—6 parallel laufen, hat einen unschönen und unclassischen 
Bau; denn es entsteht durch ihn, wegen der gleichen Ausdehnung 
seiner vier Partien, entschieden der Eindruck einer antithetischen 
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Periode, mit einem ganz besonderen Nachdruck am Anfang und 
Ende: 



^:l_Il— I_-wIl,II__wI__^/Iu_I_aII 




Nach einem solchen, aus zwei der Ausdehnung nach gleichen 
Sdlzen gekuppelten Verse wird man sich in der gesammten classi- 
schen Literatur vergebens umblicken. Wir finden Cho. I, a, 5 mit 

w:i_Il- I- v lull 
beginnend, aber mit einem repetirten Satze schliessend: 

vy:L-IU-l— w lt_H_ w l_ ^1— vyl_AÜ 

V. 7 in derselben Strophe macht natürlich keine Ausnahme, da 
jeder Takt des ersten Satzes Synkope hat, folglich die beiden 
ersten Takte nicht im geringsten hervorragen: 

>: L— li_ ti_!i_lli_ l-vywli— I_aU . 
In welcher Weise Sophokles „gekuppelt'' habe, ist aus den folgen- 
den Beispielen zu ersehen: 

w:i_Il_J— ~l i » II vl_ .L uL All 0. R. I, y, 7. 

> • i_ 1 1_. i wL, v^ v,i^^l ^l-.An o. c. vm, 4. 

w : i— 1 1— I — wL , ^ II l- I i_ t v^ I xv II AnL III, a, 6. 

Nur für Westphals Art lassen sich, aus dem angeführten Grunde, 
keine Belege finden. 

V. 2, eine springende Telrapodie, ist ein ganz unpassendes 
Nachspiel der Periode, in der schon vollständiger Abschluss durch 
eine fallende Tetrapodie erreicht war. Betrachtet man als meso- 
dische Periode, wie ich in der Zahlenfigur gethan, so kommt eben 
so wenig heraus, und es ist unbegreiflich, wie der volle Abschluss 
im Hittelspiel liegen sollte, während das folgende respondirende 
Glied wieder zur anfänglichen Unruhe zurückkehrte. 

V. 3 — 5, von denen man noch am ersten annehmen könnte, 
dass sie eine mesodische Periode bildeten, sind eine ganz planlose 
und allen Schönheitsregeln widersprechende Zusammenstellung. Dass 
auf eine absetzende Hexapodie eine zu gleicher Zeit absetzende und 
fallende folgt, ist von rhythmischem Werlhe; die erste hätte auch 
springend sein können, wie Cho. I, Ep., V. 1 — 2 zeigt Aber 
dass auf zwei so kraftvolle Hexapodien (wir reden nicht von 
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Tetrapodien, von denen wir bereits wissen, dass in ihnen ein ganz 
anderer Charakter wohnt, § 19) eine matte repetirte Hexapodie 
als Abschluss folge, das steht mit dem Gebrauche der alten Com- 
ponislen im grellsten Widerspruche. Bei Sophokles finden wir nur 
zwei Partien aus mehr als zwei (nämlich aus drei) Hexapodien, die 
ohne Unterbrechung einander folgen: Trach. I, Ep., Per. II und 
Trach. V, <z, Per. II. An beiden Stellen ist die Folge der Verse, 
die denen Westphals in den Hauptsachen gleichen, genau die um- 
gekehrte, als bei dem letzteren. Dass Aeschylus eben so wenig 
Reihenfolgen wie die Westphals gewählt haben wurde, zeigen 
sämmüiche Stellen bei ihm. Man findet sie in folgenden Strophen: 
Ag. VII, y. — Cho. I, Ep.; III, f. *. — Eum. IV, b. — 
Suppl. II, ß.; V, 6. — Sept. VII, ß. — Pers. VII, e. 

V. 6 beginnt mit einer Variation der pochenden Tetrapodie, 
die vermöge der Synkope des ersten Taktes, auf welche keine des 
zweiten folgt, etwa eine „anstossende" genannt werden könnte. 
Sie hat etwas Unebnes, gleichsam Holpriges, das durch eine darauf 
folgende Tetrapodie in möglichst gleichmässigem Gange und etwa 
mit fallendem Ausgange gemildert und aufgehoben werden musste. 
Vergleichen wir die Beispiele bei den grossen Tragikern! 

3 : i— I — w I \j w wL vyl_wl_ £ II _ ^ I _ w I _ w I — a II 

Cho. I, 7, 3, wo selbst die Hexapodie, bei der doch der 
unebne Anfang eher zu vergessen war, durch eine eben 
verlaufende Tetrapodie abgeschlossen ist. 

viul-wL.I l_ l.wLwl l_ I_aII Ag. III, y, 2. 
(Diese Stelle konnte noch S. 268 angeführt werden, da 
der erste Satz entschieden die Stelle eines logaödischen 
vertritt, wie die Composition des ganzen Gesanges 
Ag. III zeigt Denn dieser Gesang ist durchweg logaö- 
disch, und wo choreische Partien sind, da haben sie 
logaödische Anklänge, wie Str. a und b; an letzlerer 
Stelle erfüllt die von den Logaöden entlehnte Pentapo- 
die den Zweck der Vermittelung.) 

^ :L-_ 1-%-» w l-vy v l_, wll— yj 1— v I l— l__ AH Aj. II, 7. 

= t 1 — ^ ^ I ~l-, wl- >l-w wL wI-aI Aj. V, 3. — 

0. R. VI, a, 8. 

^•L-l-^^l- v.1 l_ H3wl_ vi i_ I-aII O.C.I,a,10. 
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Ferner vergleiche man die Verhältnisse in den aus mehr als 
zwei Salzen besiehenden Versen, 0. C. I, a, 7 und Aul. I, a, 2. 
Wenn nun in alten 16 Fällen bei Aeschylus und Sophokles das 
vom musikalischen Standpunkte aus zu erwartende Gesetz bewahrt 
ist, so muss man es wohl iur ein Gesetz halten und deshalb eine 
Versbildung wie ' bei Westphal entschieden als unclassisch ver- 
werfen. — Beiläufig sei bemerkt, dass durch den so bewiesenen 
musikalischen Sinn, der in dem Versanfange £ : i_ I liegt, zugleich 
neue Beweise für die in § 6, 2 — 5 aufgestellte Annahme ge- 
funden sind. 

Auch der Schlussvers der Strophe hat kein ganz tadelloses Ver- 
hältniss zum Ganzen; doch ist es unnöthig, auf Subtilitäten einzu- 
gehen, da bereits hinreichend gezeigt ist, wie die vorliegende 
Strophe trotz der Periodologie allen Regeln der rhythmischen Com- 
posiüon widerspricht 

Str. y. Die letzte Strophe ermangelt nun ausserdem der 
Periodologie, so dass sie sich auf den ersten Blick als ganz falsch 
gebaut zu erkennen gibt Doch auch hiervon abgesehen, ist ihr 
Bau im grossen Ganzen durchaus verfehlt; zweimal werden die 
Verse successive kleiner, indem ihre Taktzahl so fallt: 10, 8, 4; 
10, 6, 4: ein allmäliges Herabsinken, das namentlich in solcher 
Wiederholung nirgends vorkommt, auch sicher dein griechischen 
Ohre eine unerträgliche Folge gewesen wäre. Denn ganz anders 
ist das Verhällniss, wo kleine Verse in den Perioden zu grossen 
anschwellen und diese wieder ebenso herabsinken, wie in der 
grossen Periode 0. C. I; hier wurde gerade die schönste 
Symmetrie offenbar. Eben so abweichend ist das Verhältniss, wo 
die ganze Strophe eine einzige palinodische Periode bildet, wie 
Cho. IV, a. 

Bedenkt man nun, dass Westphal sämmlliche Verse seiner 
dritten Strophe bei Aeschylus, Ag. I, ß und y vorfand (denn 
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V. 6 — 6 bei ihm könnte auch als Ein Vers geschrieben werden), 
während nur V. 2 etwas verändert ist aus Ag. I, ß, 3; dann muss 
man billig erstaunen, wie es möglich ist, aus so correclcn, ja 
eöVctvollen und schönen Versen eine völlig ungeniessbare Strophe 
zu bauen. Man glaubt in der That von Takt zu Takt Aeschylus 
selbst zu vernehmen; aber das Ganze ist doch nichts als ein Hohn 
auf den grossen Componisten, vollkommen den Quodlibets gleich, 
welche Aristophanes aus Aeschyleischen und Euripideischen Versen 
zusammengestöppelt hat. Wie verkehrt z. B. die schöne rasche 
Hexapodie angewandt sei, werden die Leser sofort aus einer Ver- 
gieichung der drei Stellen, wo sie bei Aeschylus vorkommt, Ag. I, 
ß; ib. IV, a; Gho. IV, a erkennen. Ueberall ist sie mit Zweck 
und Absicht verwandt, die freudige (subjeetive) Zuversicht, oder das 
eilende Hinstürzen (so Cho. IV, a in der Strophe), auch die drin- 
gende Besorgniss zu' malen. Wie aber mit solchen raschen chorei- 
schen Dactylen die Festigkeit der Herrschaft des Zeus gemalt 
werden könnte, ist unbegreiflich. Man wird sich aber eben so 
vergeblich abmähen, überhaupt einen schönen und sinnreichen 
Connex unter den Sätzen zu erkennen, wie wir ihn am genauesten 
bei 0. G. III in Nr. 2 unseres Paragraphen in der That nachge- 
wiesen haben. Und so ein tadelloser, musikalisch -rhythmischer 
Gonnex ist in allen antiken Ghorgesängen, eben weil sie zugleich 
musikalische Compositionen sind, und fehlt in allen neueren Ver- 
suchen, da sie nach selbstgemachten Schablonen geschehen. 



§ 39. Wechselgesänge mit strenger Periodologie. 

1. Während als gemeinsamer Charakter der echten Chorlieder 
der attischen Tragödie aufgestellt werden kann, dass sie nicht nur 
in Strophen und Gegenstrophen mit der strengsten Periodologie 
zerfallen, sondern auch, dass eine einheitliche Idee im Bau dieser 
Strophen immer herrscht, und dass die ganzen Gesänge sich leicht 
als einheitlich und fest gegliederte Compositionen erkennen lassen, 
so herrscht dagegen in der Anlage der kommatiseben und mono- 
dischen Gesänge die grossartigste Mannigfaltigkeit. Wir finden 
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solche mit dem strengsten Strophenbaue und der reinsten kunst- 
gomässen Entwicklung, die sich durch nichts von den echten 
Chorliedem unterscheiden, als dass sie nicht von ganzen Chören 
vorgetragen werden. Andere Gesänge dieser Art weichen schon 
bedeutend durch die freien Formen ihrer Metra ab, durch die 
schneidenden Contraste im Bau der Sätze einer und derselben 
Periode und manche Eigentümlichkeiten, die hie und da bereits 
erwähnt sind. Von dieser Art sind auch chorische Klagelieder, von 
denen Aj. II im rhythmischen Commentare des Leitfadens kurz er- 
läutert ist. Dann finden wir kommatische Gesänge, welche in den 
reinsten chorischen Formen, mit Strophen und Gegenstropben, 
welche den tadellosesten Bau zeigen, componirt sind, während sie 
gegen den Schluss hin, statt zu einem einigen Gemälde abge- 
schlossen zu werden, umgekehrt in die grösste Buntheit und 
Mannigfaltigkeit sich verlieren und so die immer mehr hervor- 
brechenden individuellen Gefühle malen. Dass aber auch hier keine 
reine Willkühr herrscht, sondern dass die einander folgenden Ab- 
schnitte nicht ohne Vermittlung dastehen, lässt sich von vornher- 
ein erwarten. Wir werden einen Gesang dieser Art, nämlich 
0. C. I, näher betrachten. In andern Fällen bricht die schönste 
Periodologie aus anfänglich wie ordnungslos erscheinenden „Ab- 
sätzen " hervor, wie Ag. V, worüber in der Eurhylhmie gebandelt 
ist. Dnd endlich tritt die Periodologie in anderen Gesängen der 
Art gänzlich zurück. Ueber diese verschiedenen Arten wird erst 
der dritte Band der Kunstformen Licht zu verbreiten suchen; vor- 
läufig aber begnügen wir uns damit, das Verständniss dieser Com- 
Positionen wenigstens in diesem und jenem Punkte vorbereitet zu 
haben. Ueber die Aeschylelschen Schöpfungen, die dieser Gattung 
angehören, wird ausserdem Buch VII — VIII wichtige Aufschlüsse 
geben. 

Im Allgemeinen ist übrigens aus unserer Gestaltung der ent- 
sprechenden Texte von Aeschylus und Sophokles schon die notli- 
dürftigste Kenntniss zu gewinnen; und ich darf wohl annehmen, 
dass diese vorläufig genügen werde, da man doch bis dahin sich 
mit blossen Angaben von Längen und Kürzen befriedigt hat/ über 
welche wir auch in diesen Schöpfungen einer frei und indmduell 
gestaltenden ComposHion ausserordentlich weit hinausgekommen 
sind. Auch ist ein volles Verständniss hierfür erst dem möglich. 



Digitized by VjOOQIC 



§ 39. Wechselgesänge mit strenger Periodologie. 447 

der die chorische Composition, deren Darstellung die Hauptaufgabe 
dieses Bandes ist, vollkommen sich geistig zu eigen gemacht hat 

2. Wir betrachten nun die herrliche kommatische Parodos 
im Oedipus auf Kolonos. Ich wähle dieses Lied aus keinem anderen 
Grunde aus, als weil sein rhythmisches Verständniss sehr schwer 
ist; in leichteren Compositionen wird man sich ohne Beihülfe nun 
rasch orientiren können. Zugleich bietet sich die Gelegenheit dar, 
auf einige Einzelheiten einzugehen, die man eben so gut aus dein 
concreten Gebrauche, wo der Sinn der Formen offenbar ist, kennen 
lernt, als aus langen systematischen Darstellungen. Ich bitte des- 
halb, den einzelnen Bemerkungen die Bedeutung längerer Darstel- 
lungen zu geben und sich die Ausspruche allgemeiner gültig zu 
denken. 

Der Bau der ersten Strophe ist unübertrefflich schön. Sie 
hat eine rein dipodische Gliederung, wie sie besser auch in chori- 
schen Strophen nicht durchgeführt ist; aber sie wird auch vom 
ganzen Chore vorgetragen. Sogleich in der zweiten Strophe wird 
der Vortrag zwischen einzelne Sänger verlheill, und deshalb diese 
Einheit der Gliederung aufgehoben und ausserdem für grosse und 
umfassende Perioden eine Reihe kleiner und weniger eng zusammen- 
hängender eingeführt. 

Das Thema von Str. a ist der zweite Glykoneus, 
w i — w wi ui ah . 

Die erste Periode, eine Art Präludium, beginnt mit einer springen- 
den Tetrapodie, schliesst aber mit einer Variation des Themas, 

w : L__ I -v> w I — w I _ . a II , 

die zwar sehr verwandt ist, doch aber etwas Unruhiges und Un- 
ebnes in sich hat. Wir bitten darüber § 38, 2 zu vergleichen. 
Auch hier, wie in dem dort behandelten chorischen Gesänge, steht 
diese Variation im Anfang des Verses (V. 7. 10), und die Stamm- 
form schliesst ab; und es ist sehr bezeichnend, dass in unserer 
Strophe die erste Periode damit endet, um nicht zu beruhigend 
abgeschlossen zu sein. In der grossen Periode nun bestellt die 
erste Gruppe (V. 4—6) aus springenden Tetrapodien, die ihr ent- 
sprechende Gegengruppe (V. 11—13) aus ruhig ablaufenden Tetra- 
podien. Die mittlere Gruppe und Gegengruppe wird durch einen 
fallenden ersten Glykoneus abgeschlossen, gerade wie die ganze in 
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vielfacher Beziehung ähnliche Strophe 0. C. ID, a , worüber wieder 
§ 38, 2, wo die musikalischen Gründe angegeben sind, zu ver- 
gleichen ist. 

Die Dipodie, Y. 6 und 13, ist meisterhaft verwandt, der doch 
eintönigen Reihenfolge von lauter Telrapodien mehr Leben zu geben. 
Von allen Seiten aus wird ihre Annahme auf das Unwiderlegliche 
bewiesen. § 12, 12 ist durch eine Anzahl schlagender Belege ge- 
zeigt, welcher Sinn der doppelten Setzung eines Wortes, am 
Schlüsse eines Verses und am Anfang des folgenden, innewohn!. 
Ohne Ausnahme findet dieses Verhällniss nie einseitig in der Slroplic 
oder der Gegenslrophe, sondern stets in beiden zugleich stall, so 
dass es eine Albernheit wäre/ an Zufall zu glauben, zumal stets 
bei dieser/ und nur bei dieser Constituirung sich tadellose Perioden 
ergeben und es von selbst einleuchtet, was es bedeute, wenn ein 
Wort am Schluss des Verses mit langen und gewichtigen Noten 
gesungen werde, wenn man dann eine Pause macht und nun ver- 
hälloissmässig hastig es im Anfange des nächsten Verses wieder- 
holt. Von der Art sind aber ebenfalls sämmtlicbe, S. 123 — 124 
aufgezählten Beispiele: immer hat jenes Wort am Schlüsse lange 
Noten (l_ oder l_j) und ganz dasselbe am nächsten Versanfange 
nur durchaus eine geringere Quantität. Der Sinn bei Ausrufen der 
Freude und des Schmerzes ist ganz evident; so ruft jeder gewaltig 
Erregte so gut jetzt, wie im Alterlhume, obgleich nur dort die 
Musik in höchster Vollkommenheit die Natur nachzuahmen ver- 
stand. Wir wollen nun noch einmal jene Stellen, aber nur in den 
Strophen, nicht Gegenstrophen, von diesem Gesichtspunkte aus 
vergleichen. In den Texten wird man die ganzen Schemen finden; 
hier nur die Sätze, denen die Wörter angehören: 

Aj. V, Str. a', 1.2: wI_wIl.Il.I_aI 

"E9pt$' Spcra, TcepixapYft av67tro|Jiav lo lo Ilav Ilav, 

_ > ~ f ~» -~' —-II 

Ä Ilav Ilav ÄXftcXaifXTe, KuXXav(a< x^wkcukou * ' * 

El. V, Str. 1. 2: 

<j : U^ I — A II 

9 Iq fova( 

•yovai sojxarov i\kol 9 iXtgctov 
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Hier statt yovoi das erste Mal die Dehnung auf den Schmerzens- 
ruf (nicht so in der Gegenstrophe), doch ist auch die Hauptsilbe 
von yovai, da sie den ganzen Takt füllt (_ a, wofür auch l__ ge- 
schrieben werden könnte) gewichtiger im ersteh Verse, als im 
zweiten. 

Die andern zwei Beispiele sind in unserer Strophe selbst, zu- 
erst Y. 2 und 3 in 6 icdvrwv, quantitativ am Verschlusse 

/iJ.IJ'1. 

am Anfange des nächsten Verses zwar auch mit Länge in der 
Silbe icav— , aber mit Correpüon in — xov, da ein kyklischer 
Dactylus zu bilden war: 

Ganz dasselbe Verliältniss findet bei ictavorac, V. 6 und 7 statt 
Schon in der Eurhylfamie ist, S. 291, in einer Anmerkung 
darauf hingedeutet worden, wie gern die (nicht als Mittelspiel u. s. w. 
verwandte) Dipodie das Erstaunen bezeichne; und es konnte hinzu« 
gefugt werden, die ganz analogen Regungen: Entsetzen und Un- 
willen. Man vergleiche die Stelle, Suppl. IV, y. Unsere und jene 
Stelle sind die beiden einzigen bei den grossen Tragikern, wo die 
Dipodie im % -Takte als respondirendes Glied auftritt. Ist es nun 
nicht schlagend, dass sie an beiden Stellen demselben Zwecke 
dient? 

Aber im grossen Ganzen der Compositum ist hier der Dipodie 
noch eine besondere Rolle zugefallen. Sie scbliessl die erste 
Gruppe der grossen Periode so, dass sie vermöge ihrer schein- 
baren Nichtabgeschlo8senheit (über die anderswo gesprochen ist) 
auf die folgende Hauptgruppe spannend vorbereitet; diejenige aber 
am Schlus8 der ganzen Periode erscheint nicht mehr auffällig, da 
sie nur ein Gegenbild ist. Ganz ähnlich nun ist die Verwendung 
der Dipodie Eum. IV, y. Sie schüesst die erste Periode, ein herr- 
licher Contrast zu der folgenden feierlichen dactylischen Periode; 
und hinter jener tritt sie als Mittelspiel einer kleinen Periode wieder 
auf. Responsion freilich konnte hier nicht stattfinden, da die 
Strophe deutlich in drei Perioden zu gliedern war, doch 'aber ver- 
mittelt auch jene Dipodie der dritten Periode vortrefflich; man -ver- 
gleiche den Commentar, Eurh., S. 262 --263. Noch in 

Schmidt, OfempoutioMlehr«. '29 
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wichtigen Punkte stimmt die Verwendung der iweimal stehenden 
Dipodie in Euro. IV, 7 mk unserer Stelle. Sie tritt nämlich das 
erste Mal neben rein choreischen Tetrapodien auf, wo sie ab ein 
ganz aussergewöhnlicher Satz im höchsten Grade auffallen rausste. 
Das zweite Mal aber sieht sie neben Logaöden, wo sie nicht un* 
gewöhnlich wqt und folglich die Unebenheit ausglich. — In dieser 
Weise erhält die einmal getroffene richtige Einteilung von allen 
Seiten aus Licht und verbreitet auch ihrerseits wieder Licht 
allerorts. 

Nun ist noch ins Auge« zu fassen, wie die grosse Periode, 
gegen den Schluss hin lebendiger werdend, trefflich zu der un- 
ruhigeren zweiten Strophe vorbereitet und somit dem Charakter 
eines Kommos entspricht, der nicht. beruhigend abgeschlossen sein 
darr, sondern vielmehr mit scharten und grellen Tönen, die nur 
nothdürftigen Abschjoss haben, endet Dasselbe gut vom Rhythm. 
— Die beiden Vordergruppen nämlich, V. 4 — 6 und V. 7 — 8 
haben einsilbigen Auftakt, ja die zweite schüesst sogar nph sinken- 
den Takten (V. 8). Wunderbar präcise entspricht nun jedem Verse 
mit einsilbigem Auftakte in den Vordergruppen ein soloher mit 
zweisilbigem Auftakte in den {Untergruppen, und denjenigen Vorder- 
verse ohne Auftakt (V. 8) ein solcher Hintervere mit einsilbigem 
Auftakt (V. 10). Auch dieses Zusammentreffen ist kein Zufall» son« 
dem zeugt wieder, wie tausend andero Fälle, deren jedesmalige 
Namhaftmachung schon sehr vielen Raum beanspruchen würde, 
für das klare Bewusstsein des antiken Componisten. — • Dann be- 
achte man noch, wie V. 10 „uneben 44 beginnt, obgleich sein ent- 
sprechender Vordervers (V. 8) ganz ruhig abläuft, damit ja nicht 
der Rhythra gegen das Ende hin ruhiger und lebloser werde. — 
Nur in d$r Schiusagruppe durften die springenden Sätze nicht 
wiederholt werden; dafür ist sie aber auch rein legaödisch, und 
war mit jenen „irrationalen 44 Takten _ >, in denen die Nebe* 
icten besonders scharf hervortreten (Leitf., § 13, 3). Mög* diese 
Benerkling dazu dienen, dem Leser eine Ahnung zu geben, dass 
auch die Silbenform _ > unter Logaöden nie absichtslos ffir _ w 
steht, sondern immer einen wohl erkennbaren musikalischen Sinn 
hebe. Man weiss, daas die Darstellung dieser Verhältnisse in 
Band IV gebort Wie bewusst aber Sophokles in Anwendung 
dieser Formen ist, ersehe man: wenigstens vorläufig daraus, dass 
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er Sätze mit _ > im vorieUlen Takte besonders gern an- 
wendet: 

1) Mitten in den Strophen bei den eigentlichen Chorliedern. 
Aj. IV, a. — V. — AnL VI, a. - VII, a. — ib. ß. — Trach. 
IV, a. — Phil, ffl, a. 

2) Am Schluss der Strophen bei den Klageliedern, nament- 
lich wenn sie komraatisch sind. Aj. I, Ep. — 0. C. I, a. — 
Ant. V, a. Nor bei einer Hexapodie, die wegen ihrer Länge gern 
lebhaftere und gut intonirte Takle gegen den Schluss hin hat, 
kann diese Erschcwung auch in einem echten Ghorliede stattfinden, 
El. II, Str. — Noch anders ist der Fall Trach. VII, a, wo die ge- 
ringe Ausdehnung der Strophe sie nur als eine Periode mittlerer 
Ausdehnung erscheinen läset Bei solchen Strophen finden dann 
manche Erscheinungen statt, die sonst mehr den einseinen Perio- 
den innerhalb der grösseren Strophen zukommen. 

Gehen wir zu Str. ß' über. Auf den ersten Blick scheint sie 
ganz analog Str. ß' in 0. C. HI, die § 38, 2 besprochen ist» ge- 
baut. Aber wie ausserordentlich und principiell ist bei näherer 
Betrachtung der Unterschied! Allerdings wird auch hier wieder 
nach vorau^ehenden Abschweifbogen zum Thema zurückgekehrt 
(Per. III und IV); aber gerade die Schlussperiode gebt in ihren 
beiden letzten Sitzen wieder vom Thema ab und leitet ausserdem, 
als eine repelirte Periode, zu der grossen Schlusspartie des Ge- 
sanges über. 

Diese Schlusspartie darf in keinem Falle als eine einzelne 
Nachstrophe ('Erc^fttfc) aufgefasst werden. Dies ist leicht genug 
aus dem Hangel an aller Einheit zu erkennen; dennoch aber stehen 
die einzelnen Theile, welche als periodisch gegliederte „Absätze" 
(§ 34, 2, VI) erscheinen, keineswegs unvermittelt neben einander. 
Theoretische Musiker mögen solchen Partien, nachdem sie dieselben 
eines eingehenden Studiums gewürdigt, eine passende Benennung 
geben; vorläufig sind wir gezwungen, die ganz verkehrte Begriffe 
erweckende Bezeichnung dvopLOiocrpo^ beizubehalten. 

Meisterhaft hat Sophokles in dieser Partie den Wechsel der 
Rhythmen dem jedesmaligen Inhalte angepassL Die HauptgesickU- 
ponkte sind: 

Absatz ol Ordentliche Bitte — gut geordnete logaMisch$ 
palinodische Periode. 

*9* 
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Abs. ß. Steigende Aufregung — Jonici. 

Abs. y. Schwankende Angst — logaödische Pentapodien; 
und bestimmte Aufforderungen, gleich taktischen Befehlen- zum 
Theil — Anapästen. 

Abs. i. Weniger bestimmter Charakter — die Anapästen wer- 
den aus rein rhythmischen Gründen behalten. 

Abs. c. Feierliche Verwahrung — Dactylen, erst concRirter, 
dann ganz ruhig und fest; rasche Aufforderung — Logaöden. 

Abs. c Anhaltendes Flehen — condtirte Dactylen. * 

Auch vom rein rhythmisch- musikalischen Standpunkte ist die 
Anordnung meisterhaft. 

Abs. a, aus logaödischen Tetrapodien, vermittelt vortrefflich 
mit den vorhergegangenen beiden Strophenpaaren. Der Schlusssatz 
dann hat genau die Form, welche wir § 36, 11, I, a aas Aeschy- 
lus als das zu Jonici überleitende Thema erkannten. 

Abs. ß und y bilden nun den eigentlichen Tumult gleichsam 
der Partie. Die Anapästen in f ermöglichen aber zugleich eine 
Periode aus lauter Anapästen (Abs. 8), welche zur Hauptpartie die 
erste Ueberleitung bildet 

Abs. e, mit concitirten Dactylen beginnend, ist so den vor- 
hergehenden Anapästen assimilirt; aber die Tripodie als Mittelspiel 
der ersten Periode leitet sogleich zu den ruhigen Dactylen der fol- 
genden Periode über, während die Schlussperiode, dem Inhalte ge- 
mäss, zu den logaödischen Tetrapodien zurückkehrt 

Abs. q ist in echt concitirten Dactylen mit dem ihnen und 
dem Inhalte angemessenen Periodenbau; es folgen wieder logaö- 
dische Tetrapodien, um endlich doch die Beziehung zu den Strophen 
durchbrechen zu lassen. Diese logaödische Periode hinter ein« 
dactylischen erscheint eben dadurch um so natürlicher und sach- 
dienlicher, als dieselbe Erscheinung schon einmal da war. — Die 
concitirten Dactylen sind mit dorischen Takten unterbrochen. Man 
darf hieraus nicht folgern, dass man Logaöden vor sich habe. 
Denn einerseits lieben, wie oft bemerkt und aus sich schon wahr- 
scheinlich, lange repetirte Perioden bunte Mannigfaltigkeit in den 
Sätzen, und andererseits wurde man jene Anapästen und dann 
jene ruhigen Dactylen (Hexameter) ganz unmotivirt vor lauter Logaö- 
den finden, und die ganze Schlusspartie verlöre ihren Sinn. 
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§ 40. Das Potpourri und die Parodie. 

1. Wie in unserer classiscben Epoche der Literatur den 
grossen Meisterdramen eines Lessing, Goethe und Schiller unmittel- 
bar der Pudel auf der Buhne folgt, so berubren sich auch die un- 
sterblichen Compositionen eines Händel, Beethoven, Mozart u. s. w. 
unmittelbar mit dem „zusammengekochten Essen" (pot pourri) 
neuerer Concertmeister. Täglich hört man ja iu den musikalischen 
Abendunterhaltungen (soirees), auch den für das gebildete Publikum 
der Hauptstädte berechneten, neben den herrlichen Symphonien 
eines Beethoven jenes unerquickliche, zum Theil abscheuliche Ge- 
misch, für welches, Gott sei Dank, noch ein deutscher Name fehlt 
Bei den Griechen war es anders. Allerdings haben auch sie Pot- 
pourris componirt, aber nicht etwa, um einem andächtig lauschen- 
den Publikum einen musikalischen Genuss zu bereiten, — denn zu 
solcher Geschmacklosigkeit ist die Bevölkerung Athens nie vorge- 
schritten — , sondern um .die etwas kühnen Compositionsarten, 
deren innere Einheit dem gewöhnlichen Publikum eben so schwer 
erkennbar war, als bei uns der grossen Menge die der Sympho- 
nien, und ebenso unsern Metrikern und Rhythmikern sämmtliche 
chorischen Compositionen des Alterthums, zu verspotten und ins 
Lächerliche zu ziehen. Wir finden deshalb Potpourris nur bei 
Aristophanes, würden aber gewiss bei den anderen älteren Komi- 
kern, wenn deren Werke uns erhallen wären, eine grössere Aus- 
wahl dieser Schöpfungen antreffen. Derlei Fetzen, bald aus dem 
Anfange , bald aus -der Mille bekannter Compositionen entlehnt, da- 
bei aber zum Theil verstümmelt, versetzt und oft mit unpassender 
Begleitung der Instrumente, haben gewiss nicht selten ein home- 
risches Gelächter dem antiken Publikum zu entlocken vermocht; 
als angenehme Unterhaltungsmusik haben sie nie gedient 

2. Ich wähle zu einer Besprechung das zweite Potpourri in 
den Fröschen des Aristophanes Ran. XVI, weil bei ihm sich deut- 
licher erkennen lässt, wie der grosse Komiker mit den tragischen 
Compositionen verfahren ist, um aus ihnen jene Gemische her- 
zustellen. 

Schon Ran. XV, 9 wird der Anfangsvers von Ag. I hervorge- 
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holt. Feierlich hebt die erste Tetrapodie an; aber nun wird nicht 
etwa durch die zweite Tetrapodie der kraftvolle und würdevolle 
erste Vers zu Ende geführt, sondern kl ihrer Bütte abgebrochen 
und sogleich umgebogen zu einem sinnlosen Refrain in hyperme- 
trischen Dactylen, ein Mass, das schon an sich keinen Wohl- 
klang hat: 



Kupids elfte, ^poelv 58wv xp«TQ$ | afoov avSpov 
Hj xöicov ov lueXa^tt^ &c* apoyav; 



l_ v> v,ll I 

I I 



Diese Partie wird unter Flötenbegleitung vorgetragen; das folgende 
Potpourri aber, Ran. XVI, wie V. 1281—1282 lehren, mit Beglei- 
tung der Leier. Schon hieraus ersehen wir, wie wfllkührlich Ari- 
stophanes den Euripides mit den Partien eines und desselben Ge- 
sanges verfahren lässt Wir haben nämlich Ran. XVI, 1 den 
dritten Vers desselben Aeschylelschen Gesanges; der zweite ist 
übergangen, ohne Zweifel, um die sehr significanten Noten 

w :L_ . ^ 1 1— J I , 

womit V. 3 beginnt, ins Lächerliche zu ziehen; Y. 2 bot keine 
solche Erscheinung. Auch dieser Vers ist verstümmelt, sein zweiter 
Satz wird wieder zur Hälfte unterdrückt, diesmal aber, um einem 
völlig sinnlosen Silbengeklapper Platz zu machen, welches die 
Aeschylelschen Zwischenspiele, wie sie oft am Schluss der Verse 
stattfanden (s. Eurh., § 14, 10) parodiren soll: 

"Otcoc 'Axolwv Sftpovov xparoc, | 'EXXct&oc 4jßac • • • • 

^ 1 s*,\ — ^ I aB 

Dass bei Aeschylus nicht im Entferntesten an solche taklwechsein- 
den Zwischenspiele zu denken sei, ist selbstverständlich; auch wer- 
den sie gewiss meist kürzer gewesen sein und oft gänzlich gefehlt 
haben, wie aus mehreren Apostrophirungen am Ende von Versen 
hervorgeht Es wird aber hier Benig genommen auf jene Aeschy- 
lelschen Perioden, in denen, nach strengen Regeln und im genauen 
Anschloss an den Sinn des Textes, daetytisebe und choreische 



Digitized by VjOOQIC 



§ 40. Dm Pofteeuri and die Parodie. 455 

Sitae mit einender wechseln. Man vergleiche Ag. IV, ß; Euro. IH, 
ß. 7; VI, ß; Soppl. 1, y. An allen diesen Stellen wird man Weht 
das Zweckentsprecheode und Gesetzliche herausfinden, theil* aus 
dao Notizen im Cotamentar der Eurhythmie, theils aus § 86, 9— 11 
dar Gompositionelehre. Gerade aber durch diese Verzerrungen im 
Aristophanischen Potpourri erhalten jene rhythmischen Darstellungen 
ekle neue Stutze "— deren sie freilich nicht bedürfen. 

V. 3 nun, aus dar Sphinx des Aeschyius, ttsst nicht er- 
kennen, welchen rhythmischen Wertli und welche Stellung er iirt 
Original gehabt hat; derselbe Fall ist bei V. 4, von dem es nicht 
einmal sicher ist, ob er aus der Sphinx oder den Thrakerinnen 
entlehnt sei, und bei V. 5, einem Felsen aus dem letaleren 
Drama. Damit man aber der Verseintheilung bei Aristophanes 
nicht das geringste Gewicht Ar Aeschyius beilege — wie es von 
andern gethan ist, die ohne Weiteres bei Aeschyius die Verse nach 
diesem Potpourri abgetheilt haben, — so ist V. 2 bereits zu- 
aammengestückt aus einer der Sphinx entlehnten Tetrapodie und 
dem Worte lehnest, womit Ag. I, a, 4 beginnt Die bei Aeschyius 
auf Kauest folgenden Worte beginnen nun hier den dritten Vers, 
der also am Anfange verstummelt ist; und wieder folgt eine halbe 
Tetrapodie. Man darf deshalb wohl annehmen, dass die betreffende 
Strophe der Sphinx ebenfalls der Hauptsache nach aus gekuppelten 
Tetrapodien bestand. Der Refrain (pXarro^parro ^Xarro^pat 
unterbricht und zerstört nun überall die aus den Melodien heraus- 
gerissenen Partien. Lassen wir ihn unberücksichtigt, so ergibt sich 
das Schema 

v-/ v_-> I _ v-/ v-/ I — v-/ W I V-/ V> J II I 

_w~l I . . . . 

giLwl UJ I — vy vL w ~ f U_ w ^ I »..,. 

vx ; L— v-» I v <u> __ I ___ vy 

Also theils ganze, theils halbe Tetrapodien, auch eine ganze, die 
aber auf zwei Verse vertheit ist» wo daher die Melodie v kann an- 
gelangen, durch den Refrain unterbrochen wird, um — eine grosse 
Deberraschung! — dennoch im nächsten Verse zu Ende geführt 
zu werden. Der Schhiasvers endbeb ist ganz verstümmelt — * um 
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den sinnlosen Refrain schliesslich als die Hauptsache erscheinen 
zu lassen. 

Diese Genesis des vorliegenden Potpourris ist vollkommen 
evident Die in der Eurhylhroie gegebene Abtheilung der Verse 
ist aber nicht nur sicher wegen* des vorzüglichen Periodenbaues 
und dann durch die Angemessenheit solcher zweigliedriger kraft- 
voller Verse für die Stimmung des Chors, endlich durch die rhyth- 
mische Oekonomie der ganzen Orestie, sondern auch durch die 
Comp., § 12, 10 besprochenen rhetorischen Erscheinungen in der 
Strophe. 

Wir haben nun noch ein Scholion zum Anfange des Poü 
pourris zu erläutern. Es lautet: 'Ex tuv xftoptytacä» vojiwv. 
Ti|JLax(Sac Ypcc^ei, uc t$ opM^ v6ftcj> xsxp^ipivou xoS klfyÜm 
(awsxuC vel sira,,e adveririum excidit, Fritzsche) xal avorrca- 
jiivcx;. Unter dem SpÜrtoc versteht Aristides einen Satz aus einer 
Thesis von acht und einer Arsis von vier Moren. Der tpoxouoc 
(JYjpuivToc 8oU sich durch nichts unterscheiden, als durch die Folge 
dieser beiden Satztheile, indem bei ihm die Thesis vorangeht, bei 
jenem aber folgt. Man bat nun die verschiedensten Messungen an- 
genommen, 'die wir hier zusammenstellen: 

1) Nach Hermann El. d. in. S. 660 sq. und Böckh de metr. 
Pind. 23 (ähnlich Westpbal in der zweiten Auflage seiner 
Metrik, s. S. 459 oben): 

Spto« ,_, l^lj d. i. J > 

2) Nach Meibom (Notae in Aristid., p. 267): 

j .__ und .. 5 



3) Nach Rossbach (p. 98) und den ursprünglichen Ansichten 
Westphals: 

lju u und lu üj l_j. 

Sprachlich also erscheinen diese Takte oder Sätze nach der 
ersten Theorie als zwei, nach der zweiten als sechs und nach der 
dritten als drei lange Silben. 

Ich habe in der Lehre vom Takle nicht für gut befunden, 
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den Spitoc wie den öi)|iavToc auch nur zu erwähnen. Sie haben 
in der griechischen Vokalmusik weder eine Taktart, noch einen 
rhythmischen Satz gebildet Was ein opÜMoc vofioc und eine 6p!Wa 
\uk<Ma sei, ist schon aus HdL I, 24; Ar. Eq. 1279; Ach. 16 
und vielen anderen Stellen zu ersehen, wo sicher nicht von Takt- 
arten die Rede ist, sondern von Melodien, die zu den höchsten, 
grellen Tönen sich erheben. Solche Weisen passen vorzuglich gut 
zu Klageliedern und deshalb Hast auch Herodot den Arion den 
vö|ioc Sp^toc vor dem zu erwartenden Tode anstimmen; vgl. 
Ag. V, Gstr. c;, 7. Auch dem tragischen Palhos ist ein solches 
Steigen zu hohen und natürlich zugleich auch gewichtigen Noten 
besonders angemessen. Gerade Aeschylus aber liebt dieses Steigen 
der Noten, deutlich zu erkennen in der Synkope des zweiten 
Taktes. So ist ohne Zweifel die Tonfolge in der zugleich ansetzen- 
den und fallenden Rexapodie gewöhnlich die folgende gewesen: 

steigende sinkende Töne. 

Der höchste Ton ist im zweiten Takt, der aus einer einzigen 
langen Note besteht; in der folgenden Tetrapodie bat wieder der 
vorletzte Takt eine einzige lange Note, die zwar liefer ist, als jene 
des zweiten Taktes, aber doch gegen die Schlussnote sich sehr 
bemerkbar durch ihre Höhe abhebt Auf diese Art wird die Glie- 
derung der springenden und absetzenden Reihen auch musikalisch 
auf das Schönste hervorgehoben, und man braucht in der Thal 
sehr wenig von Musik zu versleben, um zu begreifen, dass Ton- 
reihen wie die obigen vorzugsweise den Namen opStoi verdienen. 
Bemerkt nun der* Schoiiast, dass jene Verse deshalb von Aristo- 
phanes zusammengestoppelt seien, um die op^iot v6(iot des Aeschy- 
lus ins Lächerliche zu ziehen, so wird dieses uns rhythmisch so- 
gleich an den obigen Versen klar, von denen zwei mit ^ • t_ ^ I lj I 
beginnen. Mehr kann gewiss kein Anfang auf den Namen Sp^toc 
Anspruch machen, als dieser; denn er beginnt mit Auftakt, dann 
folgt eine lange Note, mit einem Worte endigend, dann wieder 
Auftakt und endlich eine ausserordentlich lang ausgeholte Note, die 
man sich um so weniger durch eine Pause ergänzt denken kann, 
als sie mitten in ein Wort fällt, nicht nur in den hier citirten bei- 
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den Versen, sondern auch in der Gegeuelrophe bei Aeschybs, 
Ag. I. Diese so übereinstimmenden Verhältnisse hinsichtlich der 
Wortschlüsse können kein Zufall sein, zumal wir auch bei Sopho- 
kles so oft darauf slossen, dass synkopirle Schlusstakte logaödischer 
Reihen und überhaupt synkopirle Takte mitten in die Wörter 
fallen, z. B. Ant I u. & w. Vergleichen wir aber unsere drei 
Stellen: 

\s :1_ J > ^ I LJ I 

«tcoc I 'Axfti— Ag. I, Str. a, 3. 

Xpiv^ | jtiv <£— ib. Gstr. a, 3. 

xupstv j icapa — firagm. Sphingis! 



In dieser auffallenden Weise ist kein anderer Vers bei Aescbyhis 
SpStos, als die citirten; nur in derselben Strophe, Ag. I, a kommt 
noch ein ähnlicher Anfang vor. Ganz natürlich werden deshalb 
auch diese Verse von dem Komiker gewählt, um des Tragikers 
„hohe Quinten' 4 zu verspotten; und allerdings, man braucht nur 
flüchtig die Aeschylefscben Schemen mit denen der übrigen Dichter 
zu vergleichen v um herauszufinden, dass bei ihm 'die Synkopen 
der zweiten Takte unverbftltniasmSssjg häufiger sind; bei Dactyien 
aber mussten diese viel mehr auffallen, als bei Choreen oder 
Logaöden. 

Dass freilich Aristide? seine Spdtot und oigumot als Takt- 
oder Satzarten aus der Luft gegriffen habe, soll keineswegs be- 
hauptet werden. Aber die ersteren werden durchaus auch den in 
ihrem Namen liegenden musikalischen Sinn bewahrt haben. Es 
kann immerhin so lange Noten in ganz besonderen Fällen gegeben 
lieben, wie dem 5p2noc und dem rpoxcuoc 0i)|AavTDC nach der 
Theorie Hennanns und Böckhs zukommen, worauf Westpbal eben- 
falls in neuerer Zeit zurückgekommen ist. Aber diese „Takte" 
passen nirgends in den rhythmischen Connex der eigentlichen 
Strophen. Den Griechen war der Takt ein Takt; dass eine ein- 
zige Note zwei Takte füllte, davon hören wir nirgends ein Wort 
Wird doch der Rhythm dadurch eben so sehr zerstört« als der 
Wortsinn unkenntlich gemacht Man messe dorische Verse wie 
man wolle; so viel ist vollkommen evident, dass Takte wie 
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% % 4 /a % % 74 

die Weslphat einander folgen liest, wie es eich gerade trifft, eben 
so wenig Sinn in ihrer Verbindung haben, als wenn man nach 
Hermann einen aqiiavroc annimmt und denselben Complex theilt: 

t&c oxovet |xiv ßaotc ayXatoc apx<* 

JUUJ]IJ<J>H.IJ 

In den Vokalcompositionen haben vielmehr die erwähnten Takte 
einzig Sinn bei nicht in die Periodologie gehörenden Schmerzens- 
rufen wie US, olaL Wenn man dem ersteren Ausrufe die Noten 
J > gab, so kann gar nicht davon gesprochen werden, dass die 
Silbe -« zwei Takte lullte; das Wort konnte bald ^ -^, bald _ lu, 
bald lj i^ji^j gemessen werden, ja noch viel längere Noten er- 
halten, da es ja, indem es allein stand, durchaus nichts mit be- 
stimmten %- oder % -Takten zu thun hatte. Auch xoncai wird 
passend mit den Noten eines op^to^ versehen worden sein. Die- 
jenigen des crv)(j.avr4c passten dagegen vorzüglich gut zu ata!, so 
dass durch diese Interjection das malte, hoffnungslose Sinken be- 
zeichnet wurde. Uebrigens konnten dann ähnliche Partien auch in 
die reine Instrumentalmusik aufgenommen werden und hier eine 
häufigere Verwendung finden. Es sind dann zum Theil wohl 
unsere modernen Tusche gewesen, die ebenfalls nichts mit der 
Periodologie zu thun haben. 

Man sieht, dass auf diese Weise Alles seine Erklärung findet, 
auch der Name SpStoc genau die alte Bedeutung zurückhält. Dass 
aber jene Sp^iot und <fy|xavTo( Hermanns, Böckhs, Meiboms, Ross- 
bachs und Westphals in den eigentlichen Texten nicht vorkommen, 
wird durch jede Strophe bewiesen, welche ohne jene Eindringlinge 
die schönste Gesetzlichkeit zeigt, nach Annahme dieser Takte aber 
in ein ungeordnetes Chaos zerfällt, in welchem obendrein die 
Wörter zur Unkenntlichkeit entstellt werden. 

3. Lehrreich ist auch das Potpourri aus EuripideTschen 
Weisen, Ran. XVII. Aristophanes hat den uberkunstellen Bau der 
Sätze bei Euripides besonders dadurch lächerlich zu machen ver- 
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standen, dass er aus ihnen förmliche Perioden bildet, die aber in 
sich ganz verdrehte Tonfolgen haben. Denn dass sich die SiUe 
so nicht entsprechen dürfen, wie hier in Per. I, wissen unsere 
Leser .bereits. Man sehe sich nur die ganz falschen Respon- 
sionen.an: * 

V. 
6. 

V. 2. _wl_ >L 

5. .^i^wl« 



1. >:v>v>wl— v^l-v/vyl— vy 1 l— iL. Al\ 

6. l_ I L- l-vwl-v,l-.vl-^r 

wl-~~IK 



V. 5 hat eine sonst unmögliche Taktfolge, wie aus § 17 zu 
erselien ist In den beiden folgenden Perioden werden dann jene, 
regellosen Systemen ganz ähnliche repetirt stichischen Perioden 
verspottet, welche Euripides oft bis zum höchsten Ueberdrusse fort- 
spinnt und denen er nur durch eine planlose Bunlscbeckigkdt 
etwas Leben zu geben bemüht zu sein pflegt Die Silbe c£ in 
•CXfoocts, V. 6, geht hier in der Thal durch zwei Takte uod hat 
in jedem derselben drei Noten, 

nn oder vielleicht ("TJ. 

Dass eine solche Praxis nur bei Euripides verspottet wird (hier 
und in der folgenden Parodie, Ran. XVID) ist eben ein deutlicher 
Beleg, dass die wahrhaft classische Musik diese Verschleppungen 
nicht kannte. Aber es liegt dennoch eine UebertreibuQg vor. 
Euripides hat namentlich in seinen Monodien mehrfach Sätze ange- 
wandt wie _:ljIljIujI— All, in denen gewiss nicht selten vier 
Noten auf die lange Silbe fielen, ohne dass diese dennoch die 
Grenze des Taktes überschritt Es wird dieses z. B. in Iph. Taur. I 
sehr wahrscheinlich, wo neben diesem Satze die Tetrapodie 

ww-lv^vy ~~l^w ~wl_"A-|| 

auftritt, welche ganz deutlich vier Töne im Takte enthält Dies 
nun übertreibt Äristophanes, indem er die Silbe durch zwei Takle 
gehen lässt lieber die Yieltönigkeil der Silben sagt FriUsche 
(comm. in Ran., p. 401) sehr schön: In antiqua severaque AeschyS 
arte musica semper, si ab orthio semantoque trochaeo discesseris, 
quot metro continebantur verborum syllabae, totidem musicae uetae 
inerant in cantu. IIa modulatione plenis omnium metrorum spalib 
accommodata factum est, ut singuli versus ordine decantareolv, 
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neque unquam moSorum causa metris aut deesset quidquam aut 
superesset. Contra recentior Euripidts musica non dubitabat unam 
syttabam vel sexies repetere, ut senis nolis pro una locus daretur: 
quo in genere magis etiam peccare solet musica hodierna. Nur 
darin irrt Fritzsche, dass er nur Einen Ton für die einzelnen Silben 
in der antiken Hnsik zulässig erachtet. Schon in der prosaischen 
Rede haben die circumflectirten Silben zwei verschiedene Töne 
(Leitf., § 5, 4) und es genügt für diese an sich aus der Etymo- 
logie evidente Erscheinung ein einzelnes Zeugniss aus dem Aller- 
jium anzuführen. Dionysius von Halikarnass nämlich spricht, de 
comp. verb. c. XI, p. 63 über den Unterschied der musikalischen 
Noten von den prosaischen Accenten (die ja weiter nichts als 
Notenzeichen sind) in Eur. Or. I, <x, 1—2 (Or., 139—140) 
und sagt namentlich über die Noten von xtutcsits: to5 xt „xtv- 
küt u 6 rceptffrcaqioc ^9avtdTOi - pita yap a£ 6uo auXXaßai 
Xtfyovrai to«i, d. i. jede der Silben hat nur Einen Ton, während 
die letzte deren zwei haben sollte. Es ist aber aus dem Spotte 
des Arislophanes wahrscheinlich, dass die älteren Dichter nicht 
mehr als zwei Noten auf die Silbe legten, von denen die erstere 
die höhere war, so dass man sich auch hierin enger an die pro- 
saische Modulation anschloss. Auch bei uns pflegt der erste Ton einer 
zweitönigen Silbe der höhere zu sein, und oft liegt etwas Geschraubtes 
und Unnatürliches darin, wenn die Noten innerhalb der Silben 
steigen. Vielleicht wird man noch dahin gelangen, in vielen Fällen 
ziemlich deutlich zu erkennen, dass die einen ganzen Takt bildende 
Note, welche deshalb Thesis und Arsis in sich begreift, zu Doppel- 
noten neigte. 

4. Die musikalisch-rhythmische Parodie verfolgt bei Ari- 
slophanes einen ähnlichen Zweck, als das Potpourri. Sie unter- 
scheidet sich aber dadurch, dass sie selbständige Dichtung ist, so 
sehr sie auch mit einzelnen Phrasen, ja selbst ganzen Versen aus 
den Dichtungen des verspotteten Componisten durchwebt sein 
mag. Man sehe sich das wunderbare Gemisch von zum Theil 
fehlerhaft gebauten dactylischen , logaödischen und päonischen 
Reihen in Ran. XVIII an, dann die Nachäffiing einer Agalhonischen 
Monodie, Thesm. IX. Vergebens wird man Sinn und Zusammen- 
bang in den einzelnen Partien suchen. Wir haben vollkommen 
regellose Expectorationen vor uns, von der Art, wie man sich 
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bisher meist einen antiken Dithyrambos dachte Und doch haben 
selbst diese Parodien noch im Einzelnen wenigstens TakUnass, 
Verse, ja Perioden. Aber eine poetische Prosa f wie sl B. Heine 
sie in den meisten Gedichten des Cyclus „die Nordsee" ange- 
wandt bat, unter Anderm in dem „Morgengruss" (Buch der Lieder, 
S. 333 sq.), der ohne Zweifel ein Dithyrambos sein sott, eine 
solclie aller rhythmischen Form entbehrende falsche Poesie kannten 
die Alten nicht 
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Siebentes Buch. 
Die alte Tragödie. 



§ 41. Entwicklung der griechischen Tragödie. 

1. Obgleich der Coroposilionslehre auch die Aufgabe zuflUlt, 
einen Einblick in die historische Entwickeking der musikalischen 
und poetischen Kunstformen zu gewähren, wie er bei nur äusser- 
Ikher (rein metrischer) Betrachtungsweise unmöglich ist, so kann 
sie dennoch nicht in ein literarisches Detail eingehen. Wir können 
nur in so weil eine der Wahrheil näher kommende historische 
Betrachtung vorbereiten, als aus dem erkannten Sinne und Werthe 
der herrlichen uns überlieferten Gompositionen und der Vergleichung 
derselben je nach ihrem relativen Alter u. s. w. sich die Schlüsse 
unmittelbar und gleichsam von selbst ergeben; d. h. mit anderen 
Worten: es sind zuerst die positiven Thatsacheo festzustellen und 
zu erklären, und von ihnen aus sind die Anhaltspunkte für die 
historische Entwicklung zu gewinnen. Aus dem Alterthuoie sind 
uns ja nur wenige und dürftige Notizen von Grammatikern über- 
liefert, und fest alle Nachrichten beziehen sich auf einige Aeusser» 
Kchkehen, dann auf die Lebensverhältnisse der Dichter und sind 
oft im höchsten Grade unzuverlässig und unbrauchbar. Bin Glück 
aber ist es, daes die erhaltenen poetischen Compoeitiooen die Kunst 
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in ihrer höchsten Vollendung nicht nur, sondern auch in ihren 
ersten Anfängen und in ihrem tiefsten Verfalle zeigen, so dass 
über die Hauptdata kein Zweifel walten kann. Die wenigen Nach- 
richten aber, welche uns über die Entstehung der Tragödie 
überkommen sind, stammen nicht nur aus guten Quellen, sondern 
sind auch im höchsten Grade an sich wahrscheinlich und finden 
ihre Bestätigung in den uns überlieferten Tragödien selbst 

2. Aristoteles zuerst berichtet in der Poetik, Cap. IV, dass 
sich aus dem bei den Dionysosfesten von einem Chore aufgeführten 
Dithyrambos die Tragödie entwickelt hat — Die künstlerische 
Form des Dithyrambos wurde bekanntlich von Ärion aus Hethymna, 
der zur Zeit des Periander (625 — 585) lebte, fester .begründet, 
während Lasus zur Zeit des Pisistratus ihn namentlich musikalisch 
noch weiter entwickelte. Beide Dichter und Componisten aber 
haben dem Dithyrambos nur einen bestimmteren, ihn von den 
anderen Compositionen deutlich und scliarf unterscheidenden Charakter 
gegeben, gerade wie Terpandrus schon früher die sogenannten 
Nomen bis zu höchster Vollendung entwickelt hatte, Alkman aber 
für verschiedene Arten der chorischen Dichtung massgebend ge- 
worden war. Es sind aber nicht diese scharf ausgeprägten Dithy- 
ramben des Arion und des Lasus, aus denen sich die Tragödie 
entwickelt hat, sondern eine ältere und viel mannigfaltigere Form 
derselben, welche in sich die Käme für beide späteren Dichtungs- 
gattungen, den Dithyrambos zur classischen Zeit und die Tragödie, 
enthielt 

Schon vor Kleisthenes erlitt jener Urdithyrambos eine bedeu- 
tende Umgestaltung durch Epigenes in Sikyon. Dieser dichtete 
nämlich auch Dithyramben auf die einheimischen dorischen Helden, 
namentlich den Adrastus (woraus, wie Suidas berichtet, das Sprich- 
wort entstand: OvXiv rcp&c tov Ai6vuaov). 

Eine bedeutende Weiterbildung dieser Dichtungsgattung geschah 
durch Thespis aus Ikarien, zur Zeit des Pisistratus. Zwar hielt 
dieser sich streng an die Dionysischen Stoffe, der Chor bestand 
aus Satyrn; aber er führte einen Sprecher ein, der in trochäischen 
Tetrameiern den Chorgesang unterbrach und ohne Zweifel die bis- 
her in epischer Weise, wenn auch in lyrischen Massen referirten 
Erzählungen von den Thaten des Gottes in die Gegenwart rückte 
und somit der Dichtung das Gepräge eines Dramas gab. 
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Der auf Thespis folgende atlisclie Dichter Cbörilus behielt 
nun nicht nur jenen Sprecher bei, sondern wählte zum Theil auch 
gleich dem Epigenes andere als Dionysische Stoße. Damit aber 
die Beziehung auf die Dionysischen Feste gewahrt werde, kam nun 
das Satyrnspiel in Gebrauch, welches den Vortrag der eigentlichen 
Tragödien als eine Art heiteren Nachspieles beschloss. Es ist 
offenbar, dass erst nach dieser Trennung beide Arten des Dramas 
eine scharf ausgeprägte Form und einen solchen Inhalt erhalten 
konnten. So darf man denn nicht den geringsten Anstoss an der 
Nachricht der Allen nehmen, dass Thespis der Begründer der 
attischen Tragödie sei; er ist freilich in gleichem Grade auch der 
Begründer des Satyrnspieles. 

Phrynichus dann ging in seinen Tragödien selbst zur Scliil- 
derung grosser Ereignisse der Tagesgeschichte über, wie sein 
Drama MiXujtou "AXooic bezeugt Auch von ihm ist noch be- 
kannt, dass die lyrischen Partien den Hauptinhalt seiner Schöpfungen 
ausmachten. Um dieselbe Zeit aber trat Pratinas als Vollender 
des Satyrdramas auf. 

Soweit können wir nur aus den Berichten des Aristoteles, 
Suidas u. s. w. einen Begriff von der Entwickelung der attischen 
Tragödie erhallen. Die Thatsachen stehen vollkommen fest; höch- 
stens könnte man in Zweifel sein, ob nicht vielmehr dem Phryni- 
chus die oben dem Chörilus zugeschriebene Rolle zukomme. Doch 
auf die Namen kommt es in diesem Falle wirklich wenig an. Wir 
können vollkommen überzeugt sein, dass bei der reichen Produc- 
üonskraR der Athener noch gar viele Kräfte neben und hinter ein- 
ander sich in tragischen Leistungen versuchten, in der Zeit zwischen 
Thespis und Aeschylus, und dass uns nur verhältnissmässig sehr 
wenige Namen überliefert sind. Jene Compositionen, zur Auffüh- 
rung an den grossen Dionysosfeslen bestimmt, sind gewiss zum 
allerkleinsten Theile aufgezeichnet worden, und manche der noch 
zur classischen Zeit erhaltenen Dramen musslen es sich gefallen 
lassen, den berühmteren Dichtern untergeschoben zu werden. 
Diese Dichter aber, nicht nur zugleich musikalische Componisten — 
da gewiss kein einziger Vers ohne Musik geboren wurde, so lange 
es noch keine Leetüre für Studirsluben gab — , sondern auch oft, 
wie von Thespis und anderen ausdrücklich berichtet wird, Tänzer 
und mimische Darsteller ihrer Bollen, sind als Dichter nur die 

Schmidt, CompoüUiouslehre. 30 
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Repräsentanten der herrschenden Strömung und Richtung in jenen 
Schöpfungen, so dass es Fast gleichgültig ist, ihre Namen zu 
kennen. Nur diejenigen Dichter, welche die gebräuchliclien Formen 
in hervorragendem Grade 2u veredeln, tu erweitem und umtuge- 
stalten verstanden, und so eine neue Epoche der Kunst wie mit 
Einem Schlage einleiteten, mit anderen Worten, die Genies, nur 
diese repräsenliren mit ihrem Namen auch wirklich einen neuen 
Zeitabschnitt Zu diesen gehört Aeschyhis, dann Sophokles, wäh- 
rend mit Euripides der Verfall der wahren alten Kunst .beginnt 

3. Nach der oben angegebenen Entwickelung der attischen 
Tragödie aus dem Urdithyrambus ist nun evident, 

1) dass die lyrischen Elemente die eigentliche Basis 
derselben bilden und nur successive mehr und mehr 
hinter den Partiein des Dialogs zurücktreten. 

Der flüchtigste Bück auf die erhaltdfien Tragödien bestätigt 
sogleich diese Wahrheit; wir finden, dass bei Aeschyhis das lyrische 
Element noch bedeutend hervorragt, während bei Sopliokles und 
ebenso bei Euripides die Chorlieder bereits gant hinter dem Dia- 
loge turöck treten. Mit Recht meint Westphal (Prolegomena tu 
Aeschyhis' Tragödien, S. 9 a. E.), dass in den Tragödien des 
Aeschylus der Vortrag der eigentlichen ChorHeder, zu denen er 
nicht die Wechselgesänge, wohl aber die einleitenden oder schlips- 
senden Anapästen rechnet, viel mehr Zeit erforderte, als der ge- 
sammle Dialog. — Doch diese Beobachtungen sind mehr ausser- 
Hcher Natur; viel wichtiger ist die Folgerung, dass nämlich 

2) in den älteren Tragödien, worin das lyrische 
Element noch vorwaltete, dieses auch eine einheitliche 
Composilion bilden musste, während in den späteren 
Schöpfungen, in welchen die Handlung und der Dialog 
vorwaltete, ein engerer musikalischer Zusammenhang 
in den einzelnen lyrischen Partien nicht mehr gewahrt 
werden konnte. 

Dass der alte Dithyrambos nämlich ein buntes und sinnloses 
Gemisch der verschiedenartigsten Metra gewesen sei, dies erscheint 
jedem als unglaubbar, der auch nur einen Bögriff von griechische» 
Sinn und Wesen hat Wenn aber eine in sich woW gegliederte 
und grossartige Composilion ihre kleineren und grösseren Pausen 
hat, in welchen die Entwickelung eines Ereignisses vor die Augeft 
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geführt wird uod eine halb singende Recitation die Herrschaft hat, 
so wird die Einheit derselben hierdurch, keineswegs gestört, vor- 
ausgesetzt, dass die „Zwischenspiele" in der rechten Art angelegt 
und vertheilt sind. Als Zwischenspiele aber erscheinen die Partien 
des Dialogs in der älteren attischen Tragödie durchaus, wie schon 
ihr Name, &tew66ia, beweist. Sie gewähren den Zuschauern oder 
vielmehr den Zuhörern Ruhepunkte, in denen diese, während eine 
leicht versländliche Handlung fortgeführt wird, die eben gehörten 
kunstvollen musikalischen Partien erst ruhig zu Ende geniessen, 
indem ohne Zweifel die schönsten und hervorragendsten Theile der 
Melodien in ihrem Gehöre noch weiter forlklingen. Wenn nun 
nach einer längeren oder kürzereu Pause ein anderer Theil der 
grossen Gesammtcomposition folgt, so ist er eigentlich nur in eine 
viel schönere und engere Beziehung mit dem Vorhergegangenen 
gesetzt, der während der Pause noch voll hat auswirken und sich 
demgemäss im Gedächtniss des Hörers befestigen können. 

4. Dass eine derartige Einheit in der Composition der Aeschy- 
lelschen Dramen durchaus noch herrscht, davon denken wir aus- 
nahmlos jeden Leser zu überzeugen, der ein tieferes Eingehen in 
den Gegenstand nicht scheuen wird und befähigt ist, ein gross- 
artiges Kunstwerk auch als solches aufzufassen. Die Sache ist so 
ausserordentlich evident in sämintlichen Dramen des Aeschylus, und 
die Beweise sind so zahlreich und sicher, dass wir zuversichtlich 
erwarten dürfen, in nicht ferner Zeit werde jeder Widerspruch 
hiegegen vollständig verstummen oder gänzlich unbeachtet bleiben. 
Ein scheinbarer Einwand gegen die Entwicklung der Tragödie aus 
dem Dithyrambos und folglich gegen die hieraus erschlossene Ein- 
heit der Composition (die übrigens rhythmisch noch viel sicherer 
steht) könnte in der Angabe der Allen gefunden werden, dass die 
phrygische Tonart, überhaupt eine enthusiastische und für die reli- 
giösen Culle geeignete, in welcher die Dithyramben componirt 
waren, nicht in der Tragödie Anwendung fand. Aber einen nich- 
tigeren Einwand gibt es nicht. In welcher Tonart die alten Dithy- 
ramben, aus denen die Tragödie sich entwickelte, componirt waren, 
ist nicht festzustellen, doch ist walirscheinlich, dass sie verschie- 
dene Tonarten zuliessen. Erst die späteren Dithyramben werden 
durchgängig in phrygischer Tonart componirt, aber auch hier ver- 
suchte Timotheus zu neuern. Die eigentlichen Chorgesänge der 

30* 
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Tragödie sollen in der dorischen und mixolydischen Tonarl com- 
ponirt gewesen sein, wahrend die Wechselgesänge in der äolischeo 
und jonischen Tonarl gesungen wurden; und doch finden wir auch 
wieder die Nachricht, dass Sophokles seine Monodien in phrygischer 
Tonart componirt habe, und ebenso singt der Chor bei Aeschyhis 
in den Eumeniden I, Sin y in ionischer Tonart, nach seiner 
eigenen Angabe: 

Toc xat iyu 9tXd5upToc 'Iaovfoiai vojxoicji 
SaTruo xav arcaXav eCXo^eptj icapeiav. 

Man vergleiche über diese Sachen Westphal, Harmonik, § 5—6. 
Wir ersehen aus diesen wandelnden Verhältnissen mit Leichtigkeit, 
was von vornherein nicht anders zu erwarten war, dass in den 
Tragödien gerade diejenigen Harmonien angewandt wurden, die zum 
Inhalte und zu den jedesmaligen Rhythmen passten. Ganz sicher 
konnten z. B. die daelylischen feierlichen Eingangsslrophen im 
Agamemnon des Aeschylus nicht in derselben Tonart stehen, als 
die enthusiastischen, in jonischen Takten componirten Chorgesänge 
in den Bakchen des Euripides. Und mit welchem Rechte will man 
das so Verschiedenartige über Einen Leisten schlagen? Doch 
können wir auf die Tonarten, für welche wenig sichere Kriterien 
vorliegen, nicht eingehen, da unser Zweck es ist, die rhythmische 
Compositum zu erkennen, mit welcher zwar der Tonsatz, nicht 
aber die Tonart immer in naher Beziehung steht. 

5. Indem wir nun näher an die Hauptfrage hinanlreteo, 
„welcher Art denn die compositionelle Einheit in der alten Tragö- 
die gewesen sei?", suchen wir zunächst noch das negative Resultat 
zu gewinnen, welche Art von Einheit in keinem Falle anzu- 
nehmen sei. 

In der vor Kurzem erschienenen Schrill „ Proleg omena zu 
Aeschylus' Tragödien " hat Westphal nachzuweisen versucht, dass 
sowohl die Aesehyleischen eigentlichen Chorgesänge als die Pinda- 
rischen Epinikien eine Gliederung in je sieben Theile hätten, gleich 
den Terpandrischen Nomen, welche nach Pollux in sieben Abtbet- 
lungen zerfielen, deren Aufeinanderfolge Westphal richtig wie folgt 
festgestellt hal: 
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I. faopxa, Einleitung. 

II. METAPXA, Anfang. 

ID. xararpoTO, erste Wendung. 

IV. 0M$AA02 , MittelsaU. 

V. jisTotxararpoTCa, zweite Wendung. 

VI. 2*PAri2, Schluss. 

VD. iirfXoyo^, Nachspiel. 

Es unterliegt keinem Zweifel, dass in der Aufzählung bei 
Pollux, wo die {xrcaxaTaTpoTta hinter der xararpo^a steht und 
dann erst der ofwpaXcc folgt, ein alter Sclireibfehler vorliegt, dessen 
Veranlassung leicht zu erkennen ist» und gegen die obige Eintei- 
lung wird man gewiss keinerlei Einwendungen haben, während 
dennoch kein Grund vorlag, die Nomenclatur zu ändern. Audi die 
Bedeutung dieser einzelnen Formen ist im Allgemeinen von West- 
phal richtig erkannt Hiernach sind die fwcapxa, der opi^aXoc 
und die a^ayu; die eigentlichen Haupttheile, welche durch die 
xaTaxpoTca und die fxreaxawcpoTca mit einander vermittelt wer- 
den, während die 4rcapx<x und der 611X070«; dem Inhalte nach 
melir subjectiver Natur waren, indem der Sänger mit seiner eigenen 
Person darin hervortrat und einen Anruf an die Gottheit richtete, 
welche besonders in dem epischen Theile des Nomös gefeiert wer- 
den sollte. Dies Alles ist evident und schon von Anderen erkannt 
worden. Ferner lässt sich nicht bezweifeln, dass die einzelnen 
Theile des Terpandrischen Nomos in Kbythmen und Tonarten ver- 
fasst waren, welche aufs beste dem Inhalte entsprachen, so dass 
die ganze Composition in jeder Beziehung ein wohl abgerundetes, 
einheitliches Ganze bildete. 

Wie nun aber Weslphal dazu komme, diese siebenfache Glie- 
derung in den Epinikien des Pindar und den eigentlichen Chor- 
gesäogen des Aeschylus auch nur zu suchen, ja wie man über so 
wunderbare Hypothesen ein ganzes Buch schreiben könne, das ist 
unbegreifbar. Die deutlichen und unverkennbaren Abschnitte in 
der Musik einer Composition sind die Strophen, eine Wahrheit, die 
so fest steht, dass bis jetzt niemand einen Zweifel dagegen zu er- 
heben gewagt hat, und dass jede Erörterung völlig überflössig ist. 
Würden nun Pindar und Aeschylus sich ein Gesetz daraus gemacht 
haben, ihre Gesänge in je« sieben Strophen zu compouireu, so wäre 
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allerdings auch dann eine Compositum nach sieben musikalischen 
Abschnitten möglich, wenn diese sieben Strophen gleiches Mass 
hallen. Auch manche andere Einteilungen könnten eine solche 
Composiüonsarl ermöglichen, z. B. vierzehn Strophen, so dass jedem 
Theile zwei Strophen zukämen, ferner zwölf Strophen, wobei die 
foapxa und der MXoyos nur je eine, die übrigen Theile je zwei 
Strophen erhielten u. s. w. Ceberhaupt wurde jede Anzahl von 
Strophen, die nicht unterhalb sieben bleibt, in irgend einer Weise 
dem beregten Zwecke genügen. Von den Gedichten Pindars aber, 
in denen nur Ein Strophenmass herrscht, haben vier weniger als 
sieben Strophen, nämlich Ol. XIV, Pyth. VI und XII, Nem. 11; 
zwei freilich haben mehr als sieben Strophen, Nero. IV und Dt, 
aber es gelingt nicht, eine entsprechende siebenfache Gliederung im 
Inhalte wahrzunehmen, welche nicht mit den Strophenschlüsseo in 
die ärgste Collision träte; und nur eins hat gerade sieben Strophen, 
nämlich lsthm. VII: aber hier, bei einer so fest ausgeprägten und 
bemerkenswerten Form lassen sich am allerwenigsten Motive zu 
einem Wechsel der Melodie in jeder Strophe auffinden. 

Ebenso evident ist aber, dass in den übrigen Gedichten Pin- 
dars je eine Perikope, bestehend aus Strophe, Gegenstrophe und 
Nachstrophe, je einen fest zusammenhängenden Abschnitt bilde. 
Unmöglich kann also Hier anders eine siebenfache Gliederung ange- 
nommen werden, als bei dem Vorhandensein von mindestens sieben 
Perikopen. Aber nur in einem einzigen Gedichte, Pyth. IV, findet 
sich eine entsprechende Zahl, 13 Perikopen — die in keiner Weise 
eine Verkeilung in 7 Partien . sich gefallen lassen. Wenn nun 
Westphal von je 7 Abtheilungen spricht, die in der Darstellung (im 
Sinne des Textes) sich erkennen lassen, indem mitten in den 
Versen die verschiedenen Abschnitte beginnen sollen, so wird es 
wohl keinen Sterblichen geben, der ihm dieses aufrichtig glaubt 
Es gibt kaum ein grösseres modernes Gedicht, in welchem man, 
natürlich genau nach der Methode, die in den Schöpfung«) der 
Griechen anzuwenden wäre, nicht diese Siebenlheifigkeit auffinden 
könnte. Bei Aeschylus liegen die Verhältnisse natürlich nicht 
anders, als bei Pindar, und es möge nur jemand sich einen der 
bei Westphal zergliederten Chorgesänge in seine 7 Abtheilungen, 
die bald aus mehreren Strophen und Gegenstrophen, bald aus ein- 
zelnen Versen und Stücken derselben bestehen, zerlegen, um das 



I 



§ 41. Entwicklung der griechUehen Tragödie. 471 

Ungeheuerliche der Hypothesen zu erkennen. Unsere Leser werden 
deshalb leicht von der Angst erlöst sein, der Westphal selbst einen 
Ausdruck gibt, S. IV sq.: „Wenn nun diejenigen, welche gern 
das ästhetische Moment in der überlieferten Literatur der Alten 
hervorheben, mit meiner Entdeckung um deswillen unzufrieden 
sind, weil zwei zu den originellsten Geistern gerechnete Dichter 
eine überall gleichförmige, ja schablonenmässige Manier der Anord- 
nung für ihre lyrischen Dichtungen befolgt und sich hiermit der in- 
dividuellen Freiheil entäussert haben sollen, so kann ich nur sagen, 
dass auch ich bei meiner Entdeckung für längere Zeit einer ge- 
wissen Missstimmung nicht Herr werden konnte. Scheint nicht die 
Bedeutung, die wir sonst der Pindarisclien und namentlich der 
Aeschyleischen Kunst so gern zugestehen, durch ihr nahezu sklaven- 
mftssiges Festhalten eines immer von neuem wiederholten Schemas 
in hohem Grade verringert zu werden? Ist es nicht eine ähnliche 
geistlose Form der Gliederung wie diejenige, welche die Schule in 
den Ghrien dem noch nicht herangereiften Schüler vorzuhalten 
pflegte?" — Nun, diese geistlose Schablonenarbeit war geradezu 
eine Unmöglichkeil, und nicht die leiseste Spur davon ist vor- 
handen. Es gibt nicht ein einziges überliefertes Gedicht mit der 
erwähnten Gliederung. Wie frei aber die alten Componisten sich 
bewegt haben, in ihrem Geiste immer neue Formen schaffend, und 
doch nie die schonen und strengen, in der Natur selbst begritnr 
deten Gesetze übertretend, das denke ich bereits in den vorher-' 
gegangenen Abschnitten klarer als die Sonne gemacht zu haben. 
Und welche Wissenschaillichkeit ist es, aus der dürftigen Notiz 
über die Gliederung der Nomoi eines Terpander zu schüessen, dass 
"diese überall statt gehabt haben müsse? Wir haben wiederum 
einen grossartigen Beleg dafür, wohin das Operiren mit einzelnen 
Notizen von Grammatikern u. s. w. führe, wenn man glaubt, den 
coucreten Bezirk derselben zu Schranken erweitern zu können, in 
welche nolens volens sich die ganze antike Literatur hineinzwängen 
lasse. Aber weder hat es derartige Schablonen für die grossen 
Dichter der Vergangenheit gegeben, noch haben sich dieselben in 
der Gruppirung langer und kurzer Silben geübt, wie uns die Metriker 
glauben machen möchten. 

Und doch könnten wir, aus der Betrachtung, dass jene 
Siebentheiligkeit etwas sehr Sinnreiches und gewiss EffectvoHes enl- 
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balle, zu dem Glauben forlgerissen werden, dass die Composition 
der ganzen Tragödie eine siebentheilige gewesen sei. Die Sache 
scheint, sieht man nur auf Zahlen, ziemlich wahrscheinlich. Der 
Agamemnon, die Choephoren, die Eumeniden und die Perser haben 
allerdings gerade 7 lyrische Partien; dieselbe Anzahl finden wir im 
Prometheus, wenn wir auch die Anapästen zu den lyrischen Par- 
tien zählen, V. 277 sq. und den Schluss V. 1040 sq. Die Hülfe- 
flehenden und die Sieben gegen Theben haben dagegen je 9 lyrische 
Abschnitte. Also: Aeschylus hat in seinen Tragödien die Gliederung 
in 7 Abschnitte nach dem Huster des Terpander beibehalten, ist 
aber in zweien seiner Dramen zu einer erweiterten Gliederung in 
je 9 Abschnitte fortgeschritten!?? Eine solche Entwicklung der 
Kunst von dem Einfacheren zu dem Zusammengesetzteren ist aller- 
dings an und für sich schon wahrscheinlich. Aber wir fragen 
billig: Lässt sich auch in dieser sieben- und neunfachen Gliede- 
rung des Aeschylus ein übereinstimmendes Gesetz erkennen? Keines- 
wegs. Man sehe sich, nur die Reihenfolgen flüchtig an, und man 
wird sogleich erkennen, dass jedes der 5 Dramen mit je 7 lyri- 
schen Partien eine durchaus nur ihm eigenthüraliche Gliederung 
besitzt. Wir erkennen 5 verschiedene Principe, aber nirgends die 
leisesle Annäherung an die Gliederung der Terpandrischen Nomen. 
Im Agamemnon beginnen 4 feierliche Ghorgesänge, es schliesscn 
3 Wechselgesänge lumulluarisch ab; eingeleitet sind die ersten bei- 
den Gesänge durch Anapästen; nach dem fünften Chorgesang ist 
wiederum eine anapästische Partie (V. 1331 sq.), und endlich 
bilden Anapästen den Schluss des Ganzen. Man könnte also auch 
8 lyrische Partien annehmen, ebenso in den Choephoren, während, 
wenn man auch in den Hülfeflehenden die Anapästen V. 966 sq. 
in Betracht zieht, dort 10 Partien herauskommen. Ganz anders 
ist die Anordnung der Gesänge nun in den Choephoren, wo auf 
das chorische Eingangslied ein dochmischer Gesang, dann ein 
Wechselgesang, und nun erst zwei andere echte Chorgesänge folgen 
u: s. w. Und wieder ganz anders ist die Anordnung in den Eume- 
niden, wo dochmische Gesänge beginnen, dann erst zwei echte 
Chorlieder folgen, darauf wieder ein dochmischer Gesang, ein 
Wechselgesang, und ein echtes Chorlied den Schluss bildet, die 
direetc Umkehrung des Verhältnisses im Agamemnon. Und wieder 
ganz anders ist es in den Persern und dem Prometheus. Da nun 
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die rhythmische Wirkung, der Inhalt und so unzweifelhaft auch die 
musikalische Composition sich unverkennbar gerade an diese ver- 
schiedenen Formen der Gesänge klammem, so ist offenbar, dass 
auch die Composition der Tragödien als Ganze durchaus eine freie, 
weder an bestimmte Zahlen, noch sonst irgend welche scbablonen- 
mässigen Formen geknüpfte war. „Frei wie des Adlers mächtiges 
Gefieder 44 ist der Gang der Aeschyleischen Compositionen. Jede 
Tragödie, oder richtiger, wie wir im nächsten Buche erkennen 
werden, jede Trilogie ist durchaus und im vollsten Sinne des 
Wortes eine Originalschöpfung. Ja, wollte man verschiedene Stil« 
arten unterscheiden, so hätten wir bei Aeschylus deren 5, wovon 
die erste in der Oresteia, die anderen in den übrigen 4 Dramen 
hervortreten. Wäre ausser der Oresteia nur ein einzelnes anderes 
Drama fiberliefert, so wurden die Kritiker sich beeilen, wegen der 
ganz abweichenden rhythmischen Behandlung es als untergeschoben 
zu erklären. Nun aber ist auch für- den Prometheus zu einer 
solchen Annahme schlechterdings kein einiger Grund vorhanden: 
dieses Drama ist gerade, so eigenthömlich in seinem Bau, wie alle . 
übrigen. 

6. Wenn wir dem antiken Dichter die grösste Freiheit der 
Bewegung in seinen Compositionen zusprechen, so müssen wir 
doch eben so sehr betonen, dass seine Werke Kunstschöpfungen 
im höchsten und edelsten Sinne des Wortes sind. Wenn aber die 
Kunst des Componisten, weit entfernt davon, sich durch einseitige 
Zahlenspeculalionen binden und fesseln zu lassen, unbeirrt durch 
rein mathematische Schranken sich entwickelt, so ist sie doch weit 
davon entfernt, auch in den grossen Umrissen eine schrankenlose 
Willkühr walten zu lassen. Jede echte Kunst ist an Gesetze ge- 
bunden, aber selten an solche Gesetze, welche sich durch mathe- 
matische Formeln und Constructionen ausdrücken lassen. Wäre 
dieses, so müsste auch der Schüler mit Leichtigkeit eine medi- 
ceische Venus schaffen können. Wir lernen nun die Principien, 
welche in der Composition der Aeschyleischen Dramen herrschten, 
in den folgenden Paragraphen kennen, indem wir die einzelnen 
überlieferten Dramen einer Analyse unterwerfen und somit in die 
Ideen des Dichters selbst eindringen. Diese sind ganz zweifellos, 
indem ihre Offenbarungen die Dramen selbst sind. Wir treten 
ohne Vorurtheile hinan, durch keine dunklen und vieldeutigen, eben 
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so häufig widersinnigen Notizen von Scholiaslen gebunden. Die 
grossartige Schönheit und vollendete Kunst, welche uns hier ent- 
gegentritt, ist geeignet, die höchste Bewunderung zu erwecken und 
wird, einmal erkannt, keinen Bückfall der Theorien in Speculationan 
ohne Wesen und ohne Fundament befürchten lassea Aber wir 
betrachten nur den lyrischen Theil und somit den Hauptkörper der 
Tragödie. Audi die Anordnung des Dialogs gehört mit in den 
künstlichen Bau des Ganzen» wie schon äusserlich die häufigen 
Slicbomythien zeigen. Doch ist die Zeil zu einer solchen Betrach- 
tung der Ganzen noch nicht gekommen: indem wir den schwierig- 
sten Theil und zugleich den eigentlichen Kern erkennen und wür- 
digen lernen, bereiten wir jene umfassende Betrachtung, die sich 
zu grösseren Separaldarslellungen eignet, zugleich hinreichend vor, 
so dass auch der Geeammtbau der Tragödien kein RäUisel bleibt. 
Unmöglich aber können wir eine kurze Auseinandersetzung über 
die anapästiscben Partien übergehen, welche nicht wenig den Zweck 
der einzelnen echt lyrischen Partien und ihren rbytlimischen Werth 
aufhellen. 



§ 42. Die Anapästen bei Aeschylus. 

1. Dass die Anapästen ihren Charakter als Marsch weisen auch 
in der Tragödie festhielten, davon zeugt ihr Gebrauch am Anfange 
der Tragödien beim Einmärsche des Chors, und am Schluss der- 
selben, wo der Abmarsch unter Becitation derselben erfolgte. Doch 
ihre Verbindung zu sehr ungleichen Systemen ermöglichte keine 
genaue Helodisirung derselben: ihr Vortrag konnte nur ein halb 
singender sein, obgleich ihre ganze Anwendung auch deutlich er- 
kennen Usst, dass nicht an einen mehr dedamatorischen Vortrag, 
wie er bei den jambischen Trimetern grösstenteils stattfinden 
musste, zu denken sei. Nicht überall aber ist die Bedeutung der- 
selben als Marschweisoii gewahrt, sondern sie treten schon bei 
Aeschylus wiederholt au Stellen auf, wo sie nur einen bestimmten 
Musikalischen Effect äussern können, ohne mit dem Auftreten und 
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Abziehen des Chors oder einidner Schauspieler noch in Beziehung 
zu stehen. So beginnt denn bereits bei dem Altmeister der Tra- 
gödie jene Verwendung ursprunglicher Marschweisen für blos musi- 
kalische Zwecke, die in der neuern Musik eine so ausserordent* 
liehe Ausdehnung gewonnen hat, indem in gewissem Grade selbst 
der grösste Theil der modernen Liederstrophen eine marsebartige 
Fassung zeigt durch die vollständige Herrschaft der Tetrapodie, die 
emmetrischen Pausen am Schlüsse von Tripodien, wodurch diese 
musikalisch zu Tetrapodien werden, endlich durch das völlige Auf- 
geben von Pausen unbestimmter Ausdehnung am Schlüsse der 
Verse. So- sehr sind wir an diese Art des Vortrages gewöhnt, dass 
uns z. B. Kirchenmelodien , auch wo ihre Verse in regelmässigem 
Taktmasse vorgetragen werden, eben wegen der ungleichen Aus- 
dehnung der Sitze (Verse), trotz der regelmässigen Responsion 
derselben als unrhythmisch erscheinen. 

Betrachten wir nun aber die Anwendung der Anapästen bei 
Aeschyfus mit alleiniger Rücksicht auf ihren musikalischen und 
rhythmischen Werth, Iheils für sich allein, theils für einzelne Par- 
tien der Compositionen. Wir unterscheiden die folgenden Arten 
der Anwendung: 

I. Als Einleitung erscheinen die Anapästen nur zu 
echten Chorgesängen, in geraden oder ungeraden Takt- 
arten, nicht aber im dochmischen oder im %-Takte, 
und auch nur bei den besonders hervorragenden Ge- 
sängen einer Tragödie, die immer Eingangs- oder Stand- 
lieder sind. Auch wo sie den Eintritt des Chors oder einzelner 
Personen nicht begleiten, haben sie ihre besonderen Beziehungen 
zu Hauptmomenten der Handlung, wie in der folgenden Darstellung 
zu ersehen sein wird. 

Ag. I. Die grossartige Parodos durch eine sehr hervorragende 
Folge anapästischer Systeme eingeleitet 

Ag. II. Die Siegesbotschaft ist gekommen: die überwältigen* 
den Gefühle des Chors finden ihren Ausdruck durch einen rhyth- 
misch wie dem Sinne nach besonders hervorragenden Chorgesang, 
der durch Anapästen eingeleitet wird. 

In den folgenden Chotgesängeu tritt die erhabene religiöse 
Stimmung immer mehr zurück, daher fehlen ihnen die einleitenden 
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Anapästen, die gleichsam die männliche Festigkeit des Kriegers 
athmen. Die Katastrophe bereitet sich vor. 

In den Choephoren kommen keine Anapästen von dieser 
Art vor. 

Eum. ID. Der Chor schlingt seinen Reigen und stimmt den 
gewaltigen Fesselgesang an. Zu jener Bewegung stehen allerdings 
die Anapästen in nächster Beziehung, und es wird durch sie direct 
dazu aufgefordert; doch ist auch dieser Chorgesang, wie die beiden 
im Agamemnon, musikalisch und rhythmisch der Kern des Dra- 
mas, wie denn auch sein Inhalt der hervorragendste ist. 

Suppl. I. Die grosse und feierliche Parodos eingeleitet wie 
im .Agamemnon. 

Suppl. V. Das zweite Standlied wird eingeleitet durch Ana- 
pästen, weil es als Dankgebet die Haupthandlung des Stuckes ab- 
schliesst. 

Sept. VII. Anapästen vor einem feierlichen Threnos, der 
durchaus noch den rein chorischen Charakter bewahrt, während 
zwei Wechselgesänge folgen. 

Pers. L Die feierliche Parodos. Pers. DI. Das erste rein 
chorische Klagelied. Pers. IV. Das feierliche Gebet, durch welches 
Darius aus der Unterwelt emporgerufen wird, durch Anapästen ein- 
geleitet. 

II. Anapästische Systeme wechseln ferner mit echten 
Strophen in Gesängen von chorischem Charakter und im 
%-Takle — sie können also auch hier nicht neben Dochmien 
und Päonen vorkommen. 

Wie bei der vorigen Anwendung, so ist auch liier der dop- 
pelle Zweck leicht zu erkennen : die Anapästen nämlich stehen ent- 
weder zum Ein- öder Ausmarsche des Chors in Beziehung, wie 
Prom. I, wo sie vorzüglich die Bewillkommnung des einziehenden 
Chores enthalten und Ag. VII, wo sie das Abtreten desselben vor- 
bereiten; oder auch sie heben die feierliche Klage und das Gebet 
noch mehr hervor, Cho. III und Eum. VI. Es ist aber diese An- 
wendung besonders lehrreich. Denn wenn schon die Ausdehnung 
der Anapästen vor den Einlriltsliedern im Agamemnon und den 
Schutzflehenden verhindert, daran zu denken, dass nach ihren 
Takten einzig der Ein- und Abmarsch geschah, so dass wir wohl 
auf verschiedene gleichzeitige Evolutionen und Schwenkungen ge- 
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jährt werden, so konnte noch weniger nach den zwischen ordent- 
lichen Strophen zerstreuten Systemen ein Marsch stattfinden. Wir 
haben hier also bereits die Erscheinung, dass ein bestimmter 
Rhythmus nach und nach seine genaue Beziehung auf die geord- 
nete körperliche Bewegung verliert, dagegen aber seinen musika- 
lischen Charakter streng festhält. Denn jene allen Anapästen der 
in den Krieg ziehenden Krieger, zu Huth und Ausdauer auffor- 
dernd, mussten einer straften und energischen Musik als Unterlage 
dienen, deren Charakter einerseits in dem Treibenden und Drän- 
genden gesucht werden muss, andererseits aber den feierlich reli- 
giösen Geist lange Zeit beibehielt, wie denn in jenen Kriegsliedern 
nicht nur die Liebe und der Gehorsam zum Vaterlande und Staate, 
dem Träger aller als heilig geltenden Salzungen, hervortrat, sondern 
auch direct auf die heimischen Gölter und ihren Schutz hinge- 
wiesen wurde. 

in. Noch ist über diejenigen anapäslischen Partien zu sprechen, 
welche nicht in Verbindung mit Gedichten aus chorischen Strophen 
stehen. Auch hier treten genau die eben erörterten Momente 
wieder hervor. So wird die Partie Ag. 1331 sq. vom Chore ge- 
sungen in dem verhängnissvollen Momente, wo Kasandra, nachdem 
sie unverhüllt das schreckliche Geheimniss offenbart, abgetreten ist 
und den Chor in tief religiöser Stimmung zurücklässt, während 
gleichzeitig die schaurige Katastrophe sich vorbereitet. Ganz ähn- 
lich ist die Situation bei den Anapästen Cho. 885 sq. In der 
Partie Suppl. 966 sq. vereinen sich beide Momente: feierliche 
Segenswünsche und Vorbereitung zum geordneten Abmärsche. 

Dagegen tritt die Beziehung auf den Ein- und Abmarsch des 
Chores fast ganz in den Vordergrund Cho. 1065 sq., wo aber 
dennoch die religiöse Reflexion deutlich sich abhebt. Ebenso bildet 
ein anapästischer Wechselgesang zwischen Prometheus, Hermes und 
dem Chor den Schluss der Tragödie, Prom. 1040 sq., bildet aber 
hier mehr die Vorbereitung zur Katastrophe, die ganz am Schlüsse 
des Dramas liegt. Vgl. den Schluss der Sieben gegen Theben. 
Dann ist noch der Fall besonders zu merken, wo bewillkomm- 
nende Anapästen des Chors unmittelbar auf einen Chorgesang 
folgen, Ag. 783 (hinter dem zweiten Slandüede). 

IV. Endlich bildet ein einzelnes anapäslisches System den 
Anfang der Monodie Prom. IV, mit welchem die lo auf die Bühne 
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(rill. Und hier zuerst folgt ein Gesang von nicht chorischer Form, 
zwar im % -Takte beginnend, aber bald in Dochmien übergehend. 
Eb ist diese Partie die erste Spur der monodischen Spoodeen, die 
hier aber noch mehr als Anapästen erscheinen und die Beziehung 
auf den Marsch noch nicht eingebüsst haben. 

2. Fassen wir nun zusammen, so ist leicht zu erkennen, dass 
die Anapästen in den Aeschyleischen Dramen überall mehr eine 
vermittelnde Rolle haben. Sie fuhren den Chor wie einzelne Per- 
sonen auf die Bühne und geleilen sie* von derselben; sie bereiten 
die Katastrophen der Handlung vor oder enthalten Reflexionen über 
dieselbe, beides Fälle, wo ein geordneter Chorgesang, in dein die 
Melodie die Worte beherrscht, zu ruhevoll und gleichsam starr 
wäre. Dieselben Beziehungen aber, weiche die Anapästen für die 
Oekonomie des Dramas im Ganzen haben, zeigen sie insbesondere 
zu dem Kerne desselben, den lyrischen Abschnitten. Sie bilden 
hier die Vorbereitungen, die Uebergänge zu den mehr dedamato- 
rischen Metren, die halb -musikalischen Schlüsse, ohne welche oft 
das Ganze theils allzu lyrisch erscheinen würde, wo nämlich ein 
reiner Chorgesang den Schluss bildete, theils auch das musikalische 
Element zu sehr zurückträte dort, wo reine Trimeter schlössen. 
Daher bildet, wenn keine Anapästen das Drama abschtiessen, ent- 
weder ein Wechselgesang den Schluss (Suppl. und Euro.), in welchem 
Lyrik und dramatische Handlung geschickt mit einander combinirt 
sind, oder auch, im Agamemnon, trochäische Tetrameter, die, wie 
wir wissen, der Lyrik viel näher stehen, als die jambischen 
Trimeter. 

Es wird jnun genügen, auf die besonderen Zwecke der Ana- 
pästen hingewiesen zu haben, und wir können an die Betrachtung 
des eigentlichen lyrischen Kernes der Aeschyleischen Dramen gehen, 
ohne jene vermittelnden Partien, zu denen übrigens auch die jam- 
bischen Trimeter gehören, wo sie in stichomythiscben Gruppen ge- 
ordnet sind, noch näher ins Auge zu fassen. 
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§ 43. Die Composition des Agamemnon. 

1. Wir haben öfter schon bemerkt, dass keine der Aeschy- 
leischeo Compositionen nach einer bestimmten Schablone gearbeitet 
sei, dass vielmehr alle seine Schöpfungen Belege einer schönen 
und tadellosen Gesetzlichkeit mitten in der grössten Freiheit der 
Bewegung seien. Wie sollte man es auch anders erwarten? Wenn 
dem aber so ist, so ist es unmöglich, eine Kunde der herrschen- 
den Principien aus allgemeinen Regeln zu gewinnen; vielmehr gilt 
es, Gesetze und Regeln aus den vorliegenden concreten Schöpfungen 
zu abstrahiren. Ich wähle nun den Agamemnon, um an dessen 
Composition die grossartige Entwickelung der Aeschylelschen Kunst 
vor die Augen zu fähren. Unschwer erkennt man an diesem herr- 
lichen Werke, welche Erscheinungen ihm eigentümlich seien und 
welche dagegen mit den allgemeinen Gesetzen der Kunst in nächster 
Beziehung stehen. Durch die Vergleichung der übrigen sechs 
Dramen ist dann ztir unzweifelhaftesten Evidenz über beide Seiten 
der Composition zu gelangen. Weshalb ich aber die Darstellung 
der Verhältnisse in den übrigen Dramen für das letzte Buch der 
Compositionslehre aufsparen musste, wird der aufmerksame Leser 
später schon begreifen. 

2. Denken wir uns, um die Construction des musikalischen 
Theiles zu begreifen, zuerst also alle in Trimetern geschriebenen 
Partien des Dialogs hinweg und setzen dafür Sterne als Zeichen 
für Intervalle und (wohl motivirte) Unterbrechungen, so erhalten 
wir folgende Theile der rhythmisch-musikalischen Composition: 

******** 
I. Die Parodos. 

A. Anapästen des Chors, vorbereitend. 

B. Chorgesang in Daclylen, durch eine Epode deut- 
lich geschlossen. 

C. Hauptgesang in choreischem Masse, 
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******** 

II. Das erste Standlied. 

A. Kurze Einleitung durch Anapästen. 

B. Das eigentliche Standlied, in choreischem Hasse. 

******** 

III. Das zweite Standlied, von Choreen zu den lebhafteren 

Logaöden übergehend und durch Jonici variirt 
B. Anapästen des Chors als Bewillkommnung des Aga- 
memnon. 

******** 

IV. Das dritte Standlied, choreisch, zu Dactylen übergehend. 

********* 

V. Grosser erster Wechselgesang, anfanglich ungeordnet 
dann zur schönsten Periodologie fortschreitend, aber 
grösstentheils dochmisch. 

******** 

YI. Zwei kleine dochmische Strophen des Chors, unterbrochen 
von einem Epeisodion der KJytämnestra. 

******** 

VII. Wechselgesang zwischen dem Chor und der Klylamneslra, 
der Hauptsache nach choreisch, mit anapästischen 
Systemen zwischen den Slrophen, als ExodOS. 

******** 

ß. Die Schlusspartie aus trochäischen Telrametern. 

3. Betrachten wir zunächst das Yerhältniss der lyrischen 
Partien je nach ihrem allgemeinen rhythmischen Charakter zu der 
Oekonomie des Dramas. 

I. A. Unter singender Recitation der Anapästen tritt der Chor 
auf die Bühne und ebenso bewillkommnet er mit denselben die 
eben auftretende Klytämnestra. Musikalisch ist so eine Vermitt- 
lung mit den vorhergehenden mehr declamatorischen Triinelern 
gewonnen. 
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B. Str. und Gstr. a nebst der Epodos haben, wie nament- 
lich die letztere zeigt, die Geltung eines selbständigen Gesanges. 
Die feierlichen Dactylen sind in vorzüglichem Grade geeignet, die 
Grosse der vorhergegangenen Ereignisse und die feste religiöse 
Haltung des Chors würdig darzustellen. 

C. Es mischen sich bittere Betrachtungen über die Vergangen- 
heit ein; Momente von tiefer moralischer Bedeutung, die vielleicht 
noch ihre Wirkung in die ferne Zukunft erstrecken, kommen zur 
Sprache. Daher schwindet die ruhige Zuversicht und mit ihr das 
gerade Taktmass. Das Hauptgewicht liegt auf Str. und Gstr. 6', 
e, c, wo der Opfertod der Iphigenia erzählt wird, ein Ereigniss, 
aus dem noch die inhaltschwersten Folgen sich entwickeln können 
und wirklich entwickeln, so dass in ihm der Keim für die ganze 
Handlung unseres Dramas bereits vorhanden ist 

n. Das erste Stasimon mit seinen grossartigen Strophen, und 
wie es feierlich eingeleitet ist durch drei anapästische Systeme und 
abgeschlossen durch eine Epodos, erscheint rhythmisch als der 
Hauptgesang des Dramas nach dem Eingangsüede. Und eben so 
hervorragend ist sein Inhalt Die sichere Botschaft von dem Unter- 
gange Trojas ist gekommen, und an dieses gewaltige Ereigniss 
knüpft der Chor seine tief moralischen Betrachtungen, wie aus dem 
Frevel das Verderben entstehe u. s. w. Wiederum liegt der Haupt- 
nachdruck auf dem ersten Strophenpaare, wie man bei der ober- 
flächlichsten Vergleichung des Inhaltes finden wird. 

HL Ein Bote des Agamemnon hat nun die directe Kunde des 
grossen Sieges überbracht Tiefer noch versenkt sich der Chor 
in die grossen Ereignisse, aber der erste überwältigende Moment 
ist vorüber. Daher treten jene zum Theil grossartigen Perioden 
des ersten Standliedes und jene „wuchtigen" Dehnungen, wie sie 
besonders in der Hauptstrophe desselben sich bemerkbar machen, 
nicht wieder auf, und so fehlt auch der anapästische Eingang. 
Die innere Erregung aber und die Spannung auf den zu erwarten- 
den freudigen Einzug des Herrschers offenbaren sich durch das 
lebhaftere logaödische Mass, welches bald hervortritt, durch jonische 
Gruppen noch erregter wird und erst gegen den Schluss wieder 
den gemesseneren Choreen Platz macht, um gegen die folgenden 
Anapästen, mit denen Agamemnon bewillkommnet wird, nicht krass 
abzufallen. 

Schmidt, CompoalÜoJMlehre. 31 
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1Y. Der sieggekrönle Herrscher ist in sein Vaterland einge- 
zogen ; aber üble Vorbedeutungen verkünden das Verderben, welches 
im Hintergrunde lauert. Die Katastrophe naht. Daher die verbält- 
nissmässige Kurze des dritten Standliedes» welches weniger ein 
selbständiger Hauptlheil, als eine Art Einleitung ist Das Lied 
durfte nicht in den flüchtigeren Logaöden componirt sein, da diese 
keine wahre Innerlichkeit des Gefühles ausdrucke»; herrlich aber 
wird dennoch die innere Erregtheit durch jene „rasche" Uexapodie 
in der ersten Strophe ausgedrückt, während der Chor in der 
letzten Strophe zu jener feierlich -religiösen Stimmung zurückge- 
kehrt, welche im ersten Theil des Eingangliedes herrscht, weshalb 
hier wieder dactylische Reihen hervorbrechen, 

V. Während im Hintergrunde der erste Act der grossen 
Katastrophe sich vollzieht, ertönt jener tumultuarische Wechsei- 
gesang, dessen Compoaiüon bereits in der Eurhythmie, S. 143 sq. 
geschildert ist; und er ist zugleich die Einleitung zum zweiten und 
letzten Akt der Katastrophe. Wie wunderbar nun: der ganze Ge- 
sang besteht in einem wahrhaften rhythmischen Tumulte; es ist ein 
fortwährendes Auf- und Abwogen zwischen Dochmien und Choreen; 
aber auch die letzteren sind von der unruhigsten Natur, es sind 
meist Tripodien und Pentapodien, die in dieser Taktart so unge- 
wöhnlich sind, dazu mit den stärksten Contrasten durch Synkopen 
und Auflösungen, und dennoch, ja dennoch bricht schliesslich die 
herrlichste Wohlordnung durch, in einer grossartigen palinodisch- 
mesodischen Periode. Aber welche Wohlordnung! Diese Takte 
sind keine sanft erklingenden, Herz und Geraüth befriedigenden 
Harmonien: ihre Töne sind wie Messerstiche ins Fleisch hinein — 
nur erfolgen die schmerzhaften Stösse in grösster Regelmässigkeit 
und Ordnung, eine schneidende Ironie des Schmerzes. Die ganze 
Periode nämlich besteht aus Dochmien, ausserdem in den am 
stärksten contrastirenden Formen; und mit hinein drängen sich 
jene kühlen Trimeter als greller Contrast. So hat der Dichter es 
verstanden, das Schreckliche der Katastrophe vollkommen zu be- 
wahren und doch die augenblickliche Situation auf der Bühne und 
ihre musikalische Composition auf das Schönste zum Ziele zu 
führen. Ich wüsste kein Beispiel einer so vollendeten Kunst sobon 
in der einzelnen Partie! 

VI. Auch der letzte und fast schrecklichste Akt der Eato- 



Digitized by VjOOQIC 



§ 43. Die Compositum des Agamemnon. 483 

Strophe ist vorüber und sie, die Mörderin ihres Gatten und der 
edlen Königstochter, weit entfernt, die That zu bereuen, rühmt sich 
noch der Vergeltung, welche sie geübt Der Abscheu des Chors 
findet seinen Ausdruck durch ein kurzes dochtaisches Strophen- 
paar, das von Trimetern unterbrochen ist. Das Gedicht ist nur 
ein Nachklang des grossen vorhergegangenen Wechselgesanges. 

VE Ein Wechselgesang dient dazu, den heftigen Streit der 
Parteien wenigstens äusseriieh auszugleichen. Er beginnt mit den 
erregten Logaöden und schliesst beruhigender ab mit Choreen in 
Str. 7, die durch ihre Ausdehnung zu Hexapodien und durch gegen 
den Schluss stark hervorbrechende Synkopen den tief inneren 
Schmerz vortrefflich malen, zugleich aber den ersten und heftigen 
Tumult der Gefühle beschwichtigen. Hit diesen Strophen wechseln 
anapästische Systeme, um zugleich auf den Schluss des Ganzen 
vorzubereiten. — Endlich wird durch trochäisebe Tetrameter, die 
das ganze Drama abschliessen, zugleich eine Vermittlung des stark 
lyrischen Elementes und der mehr declamatorischen Partien er- 
reicht. Freilich, diese kriegerischen Verse — noch ganz in der 
Art jener des Archilochus — lassen in ihrem straffen, marsch- 
artigen Gange auch verrauthen, dass wir noch nicht am Ende 
aller Ereignisfee sind; denn der Agamemnon ist ja nur das erste 
Stück der Trilogie! 

4. Wie nun in Obigem bereits gezeigt, dass im grossen 
Ganzen die Rhythmen der lyrischen Theile mit der Entwickelung 
des Dramas Hand in Hand gehen und folglich die äussere Form 
auch durchgängig dem Inhalte entspreche, so muss auch ohne 
Rücksicht auf den Stoff des Dramas, ja selbst auf den Inhalt der 
einzelnen Partien, in den rhythmischen Configuralionen an und für 
sich eine zweckentsprechende Entwickelung und Woblordnung sich 
erkennen lassen. Mit anderen Worten, der „lyrische Agamemnon 4 ' 
muss eine rhythmisch -musikalische Composition bilden, die auch 
ohne Worte, also etwa durch blosse Instrumente vorgetragen, die 
schönste und befriedigendste Gliederung zeigt,/ vom höchsten Effecte 
ist und durchaus als eine strenge Einheit nachweisbar ist Und 
allerdings vermögen wir dieses ohne Schwierigkeit aus den blossen 
metrischen und rhythmischen Schemen zu erkennen, freilich nur, 
wenn wir fortwährend das Ethos der Taktarten, der Reihen, Verse 
und Perioden von bestimmter Bildung im Auge behalten, wozu die 

31 • 
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vorhergehenden Abschnitte der Compositionslehre, so wie der Leit- 
faden und die Eurhythmie bereits die nöthigen Erklärungen ge- 
geben haben. Zweifellos wird aber dennoch erst Alles dann, wenn 
man den Inhalt des Textes vergleicht, was wenigstens im allge- 
meinsten Umrisse oben bereits geschehen ist Halten wir nun fest, 
dass der Eingang der musikalischen Composition dem Eingange 
im Texte des Dramas, der Hauptthefl in jener dem Haupttheile in 
diesem genau entspricht, dass ebenso der Ausdruck „Katastrophe" 
u. s. w. für beide Seiten der Dichtung gleichzeitig gilt, so erscheint 
uns die rhythmisch-musikalische Composition des Agamemnon den 
Hauptzügen nach wie folgt: 

I. Eingang oder Onvertttre: 

feierliche Dactylen, durch Anapäste eingeleitet (Gesang I, 
A — B). 

U. Hanpttheil: Choreen. 

1) Choreen mit vielen Synkopen, die tief innere 
Affection malend (Gesang I, C. II). 

2) Uebergang in lebhaftere Hasse (Logaöden und 
Jonici), um zur Katastrophe vorzubereiten (Ge- 
sang III). 

3) Rückkehr in die Weise des Einganges vermöge 
dactylischer Reihen (Gesang IV). 

EI. Die Katastrophe: wüste tumultuarische Dochmien, durch 
ungerade gegliederte Choreen noch wirrer gemacht, sich 
zu einer äusseren Wohlordnung durchringend: 

1) Die eigentliche Katastrophe (Gesang V). 

2) Nachhall hierzu aus kleinen dochmischen Perioden, 
um zu dem ruhigeren Schlüsse überzuleiten (Ge- 
sang VI). 

IV. Der Absehlnss oder das Finale, in welchem durch die un- 
ruhigeren tripodischen Choreen und durch Logaöden mit 
den wilden Dochmien der Katastrophe vermittelt, dann 
aber zu choreischen Hexapodien mit Synkopen, wie sie 
im Haupttheile herrschen, übergegangen wird, so dass die 
musikalischen Hauptreihen am Schlüsse nach den starken 
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vorhergegangenen Contrasien um so schöner hervortreten 
(Gesang VII). 

Für denjenigen, der einen Begriff von dem Ethos der ver- 
schiedenen Weisen hat, ist es überflüssig, noch ein Wort über den 
schönen Zusammenhang der angeführten Theile zu vertieren. Da 
ist nichts unvermittelt; und wenn die Dochmien der dritten Partie 
unmittelbar auf eine feierliche dactylische Partie folgen (Gesang IV, ß) v 
60 ist dieses Hereinbrechen der Katastrophe so zweckentsprechend 
wie nur denkbar, während andererseits ihre ganz regelrechte Auf- 
lösung und ihr allmäiiger Uebergang in die Weisen des Haupttheiles, 
welche den Schluss des Ganzen bilden, durchaus auch nur zu er- 
warten war. Aber wir müssen nun in die speciellere Organisation 
der ganzen Compositum einzudringen' versuchen, wobei wir den 
Weg verfolgen, das Auffälligste, leicht Erkennbare und glücklicher 
Weise zugleich Wichtigste zuerst zu beleuchten, um daran dann 
allmälig die Betrachtung der Nebenpartien zu knüpfen, durch welche 
erst das vorher festgestellte Fachwerk seine volle Ausfüllung 
erhält. 

5. Wir erkannten oben unter Nr. 3, dass Ag. I, 5, e, c^ 
dann Ag. II, a die dem Inhalte nach wichtigsten Strophenpaare 
des ganzen Dramas seien; hierzu müssen wir aber noch Ag. VII, y 
fügen, das Strophenpaar, womit die ganze Compositum abgeschlossen 
wird, und in welchem noch einmal dieselben Tendenzen hervor- 
treten, welche in jenen Hauptstrophen des ersten und zweiten 
Chorgesanges herrschen, während die ersten beiden Strophenpaare 
der Epodos mehr speciell-persönliche, augenblickliche Stimmungen 
enthalten und gegen die Klylämnestra gerichtet sind. * Jenes 
schliessende Strophenpaar aber sieht fast ganz von der augenblick- 
lichen Situation ab, fasst die Zukunft ins Auge und spricht deutlich 
aus, dass aus derselben sittlichen Nolh wendigkeit, welche die Er- 
eignisse der Vergangenheil erzeugte, auch die ferneren Geschicke 
sich entwickeln müssen. Somit bildet dieses Strophenpaar die un- 
entbehrliche Ergänzung zu jenen anderen und hängt dem Inhalte 
nach auf das Engste mit ihnen zusammen, trotz der grossen da- 
zwischen liegenden Partien der Compositum. 

Nun ist es schlagend, wie gerade diese fünf Hauptstrophen- 
paare des Dramas, obgleich sie zum Theil weit von einander ge- 
trennt sind, metrisch die augenscheinlichste Uebereinstimmung zeigen. 
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während sie zugleich von allen übrigen Strophen des ganzen Dramas 
auf das Auffälligste abstechen. Wir betrachten hier die Haupt- 
perioden derselben, während ihre Nebentheile, die immer zu einem 
ganz bestimmten und leicht erkennbaren Zwecke vorhanden sind, 
später erledigt werden sollen. 

Ag. I, b ist die erste Periode, wie schon ihr umfang zeigt, 
der Haupttheil. Sie besteht aus vier Hexapodien, die zugleich ab- 
setzend und fallend sind, und deren Grundform 

v^:_- w 1 1— I — . wl__ w ! U- 1 _ A II 
ist. Der vierte Vers enthält eine leichte Variation, indem auch der 
erste Takt Synkope hat; der fände dagegen hat nur die Synkopen 
der beiden ersten Verse, wird aber durch eine hinzugefügte Kürze 
am Ende hypermetrisch und folglich hinkend, ein Bau, über dessen 
Bedeutung an dieser Stelle Eurh., S. 154 sq. gesprochen ist. So 
finden die beiden Nebenformen, 

viuluUwUwiL.UAi und 

KS : __ ^ I L_ I _ ^ I — - W I l— I — . W I 

ihre Einheit in der obigen Grundform, während aus einer der 
Nebenformen die übrigen Formen schwerer abzuleiten wären, indem 
stärkere (zweifache) Abweichungen hervorträten. Ferner enthält die 
Periode einen Vers aus zwei gekuppelten Tetrapodien, Sätze, die 
an und für sich schon hinter jenen Hexapodien zurücktreten, nun 
ausserdem numerisch unterliegen und sich daher als Nebenreihen 
verrathen. 

Wir haben uns nicht darin geirrt, dass jene Hexapodie 

w:__wlL_-I_wl_-vylL— I _ A II 

die Grundform in Str. 5 sei, denn sogleich tritt sie wieder mit 
entschiedenem Uebergewichte in Str. e auf. Sie setzt nicht nur 
fast die ganze erste Periode zusammen, sondern sie bildet in der- 
selben auch ein Proodikon, von welchem wir § 36, 10 nachge- 
wiesen haben, dass es vorzüglich und an> gewöhnlichsten dazu 
dient, das Hauptlhema der Musik, oft in besonders scharf ausge- 
prägter Form, hervorzuheben. Dieselbe Hexapodie tritt nun wieder 
am Anfange der zweiten Periode auf, wird nur leise varürt in dem 
correspondirendeo Hintergliede, zu 

w: uIl.I-v v^I_ wIl-I aB, 



Digitized by VjOOQIC 



§ 43. Die Composition des Agamemnon. 487 

uod umschliesst so die drei miltleren Verse der Periode, welche 
our als markirende Contraste erscheinen, und von denen der mit- 
telste, seiner Natur als Mesodikon zu Liebe, die stärkste Gliede- 
rung zeigt, und somit, als springende Hexapodie, 

__wli— I_^Il_I_wI__aII, 

das eine Moment der Stammform besonders scharf ausprägt 

Str. c;, in Per. 1 mit jener springenden Hexapodie beginnend, 
schliesst in ihr mit der Stammform; während die beiden correspon- 
direnden Sätze von Per. in sich noch näher anschliessen — wie 
am Ausgang des Gesanges zu erwarten war — , indem im ersten 
Satz nur die Synkope des vorletzten Taktes versäumt ist « 

Ag. II, a herrscht ebenfalls die absetzende und zugleich 
fallende Hexapodie, aber in nahe liegenden Nebenformen, meist 
mit mehr Synkopen, durch welche das mächtige Ereigniss des 
Falles von Troja besonders hervorgehoben werden soll. 

Endlich Ag. VII klingt schon in der ersten Stroghe unser 
Thenfti einmal an, um dann Str. y zur Herrschaft zu gelangen und 
selbst in dem refrainartigen Schluss des anapästischen Systemes i\ 
noch wieder hervorzubrechen. 

Die Choreen nun bilden die grosse Hauptmasse, den eigent- 
lichen Körper des Agamemnon. Vergleichen wir aber die sonst 
vorkommenden Sätze, so finden wir, dass sie überwiegend sehr 
wenig significante Formen haben. Unter den übrigen Hexapodien 
nämlich waltet der gewöhnliche Trimeter, die allerschwächste Form, 
welche denkbar ist, geradezu vor und die signiflcanleren Hexapo- 
dien treten nirgends als herrschendes Mass grösserer Partien auf — 
mit Ausnahme von einer Form freilich, die eine ziemlich bedeu- 
tende Nebenrolle spielt, und über welche wir später zur Sprache 
kommen werden. Dann aber sind die Tetrapodieo, meist zu zwei* 
sätzigen Versen gekuppelt, besonders häufig, aber wiederum vor- 
herrschend in der allerschwächslen Form, der repelirten (pochen- 
den). Noch weniger haben die wenigen Tripodien und Penlapo- 
dien zu bedeuten, und auch die schon häufiger vorkommenden 
logaödischen Tetrapodien lassen nirgends eine Grundform erkennen, 
und es zeigt sich unschwer — wie schon oben bereits ziemlich 
aus dem Inhalte belegt — dass sie nur locale Bedeutung haben. 

Fassen wir nun aber zusammen, so ist vollkommen evident, 
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dass die Hexapodie ^ • _ vy I i_ l« w |. w | l_- I— aII, in 
Noten 

::j;ij.ij;ij/u.ij\ii 

das eigentliche musikalische Thema des Agamemnon sei. Wir 
werden erkennen, dass nur von dieser Annahme aus, die schon 
aus Obigem als eine durchaus richtige sicher erkannt 
werden kann, die Gliederung der Compositum zu erkennen ist 
und alle einzelnen Erscheinungen, sobald jene Thatsache feststeht, 
ihre befriedigende Erklärung finden. 

6. Wir wissen bereits, dass die Choriamben das Metrum 
der stärksten gemüthlichen Aufregung und geistigen Spannung sind, 
ohne jenes unsichere Schwanken zu bezeichnen, welches in Päonen, 
noch mehr in Dochmien zum Ausdrucke kommt Folglich eignen 
sie sich ganz vorzuglich dazu, einen Contrast zu bilden zu Reihen, 
welche wie die absetzenden und zugleich fallenden choreischen 
Hexapodien, die tiefe Innerlichkeit eines von Trauer und bangen 
Ahnungen erfüllten Gemüthes bezeichnen. Grell müssen jene'syn- 
kopirten Hexapodien hervortreten, .wo ihnen Choriamben folgen, 
und dies geschieht in vollkommener Uebereinstimmung mit dem 
Sinne des Textes Ag. I, S. Von höchster Bedeutung ist nun, dass 
dieser Contrast, — denn das möge der Terminus für die be- 
sprochene Erscheinung sein — 'gerade in der ersten Strophe, 
welche das Thema enthält, auftritt, so dass schon hier das Thema 
uns klar ins Bewusstsein tritt Niemand, der irgend Gefühl und 
Urtheil hat, wird dies nicht merken, namentlich wo er bei der 
Recitation zur Gegenstrophe 5 übergeht. Genauer gesagt, sind 
aber diese Choriamben der Contrast des Hauptthemas des Aga- 
memnon; wir lernen deren noch mehrere zu den Nebenthemen 
kennen. — Die kleinen logaödischen Tripodien Per. II aber dienen 
als Ceberleitung und Yermittelung des Contrastes mit dem 
Thema, wie schon S. 399 angegeben ist, während in der Eurhyth- 
mie, S. 155 sq. besonders der enge Zusammenhang mit dem In- 
halte hervorgehoben ist 

7. Ein musikalisches Thema, in einer grossen Hauptpartie 
ununterbrochen wiederholt oder variirt, vielleicht auch zum Theil 
durch einen scharfen Contrast noch mehr hervorgehoben, würde, 
namentlich wo es so significant und effectvoll ist, wie das Haupt- 
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Ihema des Agamemnon, bei dem Hörer höchstens eine nervöse 
Aufregung hervorrufen können; keineswegs aber könnte eine so 
scharfe, gleichsam stechende (pikante) Musik einen angenehmen 
Eindruck machen und von wahrhaft künstlerischer Wirkung sein. 
Je schärfer ausgeprägt deshalb das Thema ist, und je grösser sein 
Bereich ist, d. b. die Partie des Dramas, worin es herrscht, desto 
mehr bedarf es jener sanfteren Unterlage oder Basis gleichsam 
(mir lallt kein passenderer Ausdruck ein), die, aus ruhigeren, mil- 
deren, weniger scharf ausgeprägten Sätzen bestehend, sowohl dem 
Sänger und dem Hörer Ruhepunkte bietet, in denen ihre geistige 
und physische Spannkraft sich erholen darf, als auch die Musik in 
ebnerem Flusse fortgeführt wird, so dass ihre hervorragenden 
Partien um so mehr ans Liebt treten. 

Die Unterlage des Hauptthemas des Agamemnon bilden 
nun choreische Tetrapodien von verschiedener Form, die in den 
beiden Hauptperioden Ag. I, 5, Per. I und H, a, Per. I zu zwei- 
sätzigen Versen gekuppelt sind, in den kleineren Perioden aber 
einzeln auftreten. Diese Tetrapodien herrschen ferner von dem 
zweiten Strophenpaare an im ganzen ersten Standliede, sind hier 
aber durch Hexapodien, welche mit dem Hauptlhema vermitteln 
sollen, übrigens aber, wie oben bemerkt, einen sehr ruhigen 
Charakter haben, besser abgehoben. 

8. Aber betrachten wir einmal die Partien genauer, in denen 
das Hauptlhema herrscht! In ihnen tritt noch ein ausserordentlich 
bemerkenswerlher Satz auf, nämlich die choreische Pentapodie, 
deren auffälliges Auftreten gerade in den ersten beiden Dramen 
der Oresteia bereits S. 271 notirt wurde. Und wo diese Penta- 
podie in derselben Strophe mit dem Hauptlhema zusammentrifft, 
folglich ihre nahe Beziehung mit demselben offenbart, da tritt sie 
nicht ein einzelnes Mal etwa als Mittelspiel auf, sondern immer 
zweimal, und zwar in Formen, die nahe mit jener Hexapodie zu- 
sammenfallen. Wir finden 



*_ w 
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In der letzteren Periode folgt als Nachspiel eine Hexapodie 
von der Grundform des Hauptthemas, so dass auch hier auf den 
ersten Blick die nahe Beziehung zu erkennen ist und jenes Epo- 
dikoq deutlich als vorläufig letzter Nachhall des Hauptthemas 
erscheint. 

Bedenken wir, wie unbefriedigend an sich eine Pentapodie 
ist, namentlich eine choreische, worüber oft gesprochen wurde, so 
ergibt sich sogleich, dass diese Sätze dazu bestimmt sind, das 
Haupllhema in unvollkommener, auf eine Auflösung hindrängender 
Weise wiederzugeben. In gewissem Sinnö also bilden sie einen 
Contrast, oder vielmehr, sie sind das Gegenthema der Composi- 
tion, durch welches es nicht (wie durch jene Chorfamben) Scharf 
pointirt werden soll, sondern vielmehr nur deutlicher die volle Be- 
friedigung, der tadellose Tonfall, welcher in ihm herrscht, zu Tage 
treten soll. Ein ganz ähnliches Verhältniss des Gegenthemas lernten 
wir schon § 38, 2 im zweiten Strophenpaare von 0. C. DI kennen. 
Wir bitten, die dort stehenden Auseinandersetzungen sorgfaltig zu 
vergleichen. 

9. Schon oben, unter Nr. 4, haben wir den Haupttbeil 
unserer Gomposition in drei Abtheilungen zerlegt, deren erste, um- 
fassend die beiden selbständigen Gesänge I, G und II, von dem 
Hauptthema beherrscht wird. Aber auch diese Abtheilung ist noch 
in drei Theile zu zerfallen, die wir mit a, ß, 7 bezeichnen wollen. 

Der zweite dieser Theile, der das Hauptthema in der gross- 
artigsten Weise entfaltet und durchfuhrt und die Strophen I, 5, s, <;; 
II, a enthält, ist bereits besprochen worden. Er ist der Kern der 
ganzen Composition. 

Der erste Theil, a, enthält die Strophenpaare I, ß und 7 und 
bildet die Einleitung zu diesem Kerne und die YermiUeluQg der 
Ouvertüre mit ihm. Fassen wir zuerst diesen letzteren Punkt ins 
Auge. Schon in der Eurhylhmie ist auf den ganz attmäligen lieber- 
gang von der Hauptperiode der Ouvertüre (I, a, Per. I) zu den 
folgenden Weisen aufmerksam gemacht worden. Um aber das 
Verhältniss vollkommen würdigen zu können, müssen wir noch 
zuvörderst die Gomposition der Ouvertüre an iftid für sich, ohne 
Rücksicht auf die darauf folgenden Theile des Dramas, besprechen. 

10. Man wird, sobald man die oben bereits gegebenen Kri- 
terien zur Auffindung des Hauptthemas im Agamemnon fest hält, 
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bei Anwendung derselben sehr leicht auch das Thema der 
Ouvertüre herausfinden. Es tritt sogleich in vollster Vollendung 
in der ersten, grossen Periode derselben auf, die sich unmittelbar 
als Stamm der ganzen Abtheilung verräth. Es ist die gekuppelte 
dactylische Tetrapodie, mit welcher aus dem Grunde sogleich be- 
gonnen werden konnte, weil die vorhergegangenen Anapästen eine 
nicht unbedeutende Verwandtschaft dazu zeigen, einerseits, weil 
auch sie gerades Taktmass (den 4 /s-Takt, nur mit lebhafteren 
Icten, wie sie für den Eingang der ganzen Compositum sich vor- 
züglich gut eignen) haben, und dann — ein Moment von grosser 
Bedeutung — weil sie durchaus als Tetrapodien sich zeigen. — 
Nun ist aber die dactylische Tetrapodie, wenn sie, wie hier, der 
ruhigen, nicht concitirten Taktart angehört, ein sehr hervorragender 
Satz, denn eigentlich ist die Tripodie der Stammsatz der Dactylen; 
und wenn nun obendrein diese Tetrapodie zu zweisätzigen Versen 
gekuppelt wird, so gehört eine nicht unbedeutende Spannkraft 
dazu, diese schon für das Auge langen Verse, die aber durch das 
langsame feierliche Tempo viel ausgedehnter werden, ja gewiss eine 
Dauer beanspruchen, welche einem aus vier choreischen oder 
logaödischen Tetrapodien gekuppelten Verse gleichkommt, ange- 
messen vorzutragen. Demnach ist auch dieses Thema, gleich dem 
des Haupttheiles, ein besonders hervorragendes, eine starke „Span- 
nung" gleichsam tragendes, und bedarf wie jenes einer ruhigeren 
Unterlage. Fanden wir nun bei dem Thema des Haupttheiles, dass 
diese Unterlage aus gekuppelten choreischen Tetrapodien bestand, 
welche, wie die gleich gebildeten logaödischen Verse, das ganz ge- 
wöhnliche und herkömmliche Mass für Weisen im s / 8 - Takte sind, 
so finden wir auch hier die völlig analoge Erscheinung, dass die 
gekuppelte dactylische Tripodie, schon im Epos, dann den Elegien 
sich als Stamm der dactylischen Weisen verrathend und den voll* 
ständig befriedigenden Abschluss in sich enthaltend, hier die musi- 
kalische Unterlage bildet Sie tritt sogleich als mittlere Partie der 
zweiten Periode auf, und dann wieder, doppelt gesetzt, in der 
voHer entwickelten Schlussperiode, in der die allzu starke Spannung 
endlich nachlassen mussle. Wunderbar nun ist es, oder vielmehr 
eine Thalsache von grosser Wichtigkeit und vieler Beweiskraft, dass 
die gekuppelte choreische Tetrapodie genau in demselben Verhällniss 
zum Hauptthema erscheint; auch sie tritt das erste Mal (I, 5, Per. I) 
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als einzelner Vers auf und in der mächtigen letzten Periode, in 
der das Hauptthema herrscht, als zwei Verse, und beide Male 
bildet sie genau wie hier die mittlere Partie der Perioden. Als 
Unterlage der Ouvertüre also muss die gekuppelte dactyliscbe 
Tripodie aufgefasst werden. 

Aber auch so ist noch nicht die genaue Analogie mit der- 
jenigen Partie, worin das Hauptthema herrscht, erschöpft. In der 
Ouvertüre wie dort bildet die Pentapodie (hier natürlich die dacty- 
liscbe) das Gegen thema; und wie dort einzelne choreische und 
logaödische Tetrapodien und Tripodien der Unterlage eine grössere 
Ausdehnung und Mannigfaltigkeit geben, so hier die gleichnamigen 
dactylischen Sätze. Und nun im Einzelnen! Der ersten Periode 
des Hauptthemas (Ag. I, 8, Per. I) folgten zwei Perioden ohne 
den thematischen Satz, von denen die zweite durch einen starken 
Contrast das Thema hervorheben soll, die erste aber die noth- 
wendige Vermittelung bildet Dann trity das Thema in den folgen- 
den zwei Strophen mehr zurück, indem die Unterlage und das 
Gegenthema je mehr und mehr hervortreten; endlich aber, in der 
Schlussperiode (Ag. II, a, Per. I), welche bei weitem die gross- 
artigste ist, treffen wir nicht nur das Thema besonders schön und 
auffällig entwickelt, sondern die eigentliche Unterlage und daneben 
das Gegenlhema sind mit ihm in einer geradezu prachtvollen Weise 
verkettet, und diese Periode, alle jene Tendenzen zusammenfassend 
und in der schönsten Harmonie vereinend, ist in der Thal eine der 
grössten Meisterstücke des Aeschylus. 

Wie sollte nun die Ouvertüre ähnlicher entwickelt werden 
können, als sie es ist? Nur wenn man wirkliche Schablonen- 
arbeiten zu erwarten berechtigt wäre, könnte man an eine noch 
genauere Uebereinstimmung denken. Um gegen die Anapästen 
nicht krass abzufallen, musste eine repeürt-palinodische Periode 
beginnen, die aber zugleich, wie in der Eurhythmie gezeigt ist, in 
vollster Uebereinstimmung mit dem Inhalte des Textes gebaut ist 
In dieser Periode halte natürlich weder die Unterlage, noch das 
Gegenthema einen Platz: beide also werden in die folgenden drei 
kleineren Perioden verwiesen, wo sie volle Freiheit der Bewegung 
haben und sich auf das beste entwickeln können. Die Schluss- 
periode aber ist auch hier die grossartigste — denn jene repeürt- 
palinodische Periode kann nur durch ihre Masse ein Gegengewicht 
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bilden, kann aber wegen ihres ununterbrochenen Einerlei, wodurch 
nur das Thema fest eingeprägt werden soll, natürlich nicht im ent- 
ferntesten den Vergleich mit jener kunstvollen palinodisch- antithe- 
tischen Periode aushalten. Und diese letztere vereinigt gerade wieder 
wie jene im Masse des Hauplthemas alle Tendenzen ihrer Partie 
in sich, das Thema, die Unterlage, das Gegenthema. — Durch 
diese Construction, die mit der vieler anderer Gesänge, Perikopen 
und Strophen ganz identisch ist, ist nun zu gleicher Zeit die 
Ouvertüre zu einem schönen und vollkommen befriedigenden 
Ganzen abgeschlossen, und dennoch, wie wir sogleich sehen 
werden, die schönste Ueberleitflng zum Hauptthema gewonnen. 

11. Wir können nun zu dem in Nr. 9 abgebrochenen Faden 
der Darstellung zurückkehren. Die Momente der Ueberleitung zum 
Ifouptthema also sind die folgenden: 

Die Ouvertüre, mit palinodisch -antithetischer Periode begin- 
nend, entwickelt hierin nicht nur das ihr eigenthümlichp Thema, 
sondern schliesst sich so auch eng an die vorhergegangenen Ana- 
pästen an. Sie geht in antithetischen und palinodisch -antithetischen 
Bau über, um sich den gerade so gebauten Perioden des Haupt- 
thefles anzuschliessen. Die Einleitung des Haupttheiles nun ist 
trochäisch und bildet so den passendsten Uebergang von der 
Ouvertüre, die ebenfalls der Hauptsache nach ohne Auftakt ist, zu 
den Perioden des Hauptthemas, welche aus Jamben bestehen, folg- 
lich im Taktmasse mit der Einleitung stimmen, dafür aber vermöge 
des Auftaktes noch einen Schritt weiter gehen. Das Verhältniss 
also der auf einander folgenden Taktarten ist: 



L Dactylen. 


IL Trochäen. 


m. Jamben. 


VTakl 


%-Takt 


%-Takt 


ohne Auftakt 


ohne Auftakt 


mit Auftakt 


sehr ruhig. 


von mittlerer Haltung. 


ziemlich lebhaft. 



Wollten wir hier weiter verfolgen, so wäre noch darauf aufmerk- 
sam zu machen, dass bereits im zweiten Chorgesange ein starkes 
Hinüberschwanken zu Logaöden stattfindet, so dass auch die vierte 
folgende Stufe genau die ist, welche aus der rhythmischen Theorie 
in dem Falle zu erwarten war, dass ein allmälig lebhafter werden- 
der Gang erstrebt wurde. 
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Aber die hier besprochene Einleitung bietet noch eine andere 
sehr bemerkenswerte Erscheinung. Sie beginnt, in Str. ß v mit 
dem äusserst bemerkenswerthen Satze 

i — li I v>l *-/l wl yvll 

und schliessl in Str. 7 mit demselben, und schon S. 181 sq. 
schlössen wir hieraus, dass in ihm das Thema dieser Einleitung 
enthalten sein müsse. Dies aber wird vollkommen evident durch 
zwei andere Erscheinungen, welche an der angedeuteten Stelle 
nicht erwähnt sind. In Str. y nämlich bildet dieser Satz ein Nach- 
spiel, und zwar von der Art, dass es als Ueberleitung zur folgen- 
den Periode zu betrachten ist, wo eben derselbe Satz schliesst; 
hieraus ist ersichtlich, dass ein grosses Gewicht auf diesem an und 
für sich schon so auffallenden Satze beruht Aber in Str. ß, wo 
er Vorderglied ist, wird er ganz besonders hervorgehoben dadurch, 
dass ihm jene rasche Hexapodie als lebendig contrastirendes Hinter- 
glied gegeben ist Da nun die übrigen Sätze der Einleitungen 
durchaus nur Tetrapodieh von der allerunbedeutendsten Form sind 
und sich demgemäss als blosse Füllung oder Unterlage erweisen, 
und da es offensichtlich ist, dass die einmal (in Str. y) vor- 
kommende springende Hexapodie denselben Zweck erfüllt, den die 
rasche Hexapodie in Str. ß hat, so ist es so klar wie die 
Sonne, dass 

J.U.IJ-MJJMJ-MJ'II 

das Thema der Einleitung ist S. 182 ist darauf aufmerksam 
gemacht, wie durch die Stellung desselben die ganze Einleitung 
auf die schönste Art als eine Einheit zusammengefasst ist 

12. Wir kommen zur dritten Gruppe derjenigen Abiheilung 
des Haupttheils, die in der Zusammenstellung in Nr. 4 unseres 
Paragraphen mit II, 1) bezeichnet wurde, und die also in einer 
späterhin zu gebenden specielleren Uebersicht der Gliederung unter 
II, 1 , y stehen wird. Es sind von Gesang II (dem ersten Stand- 
liede) die Strophenpaare ß und y, nebst der Epodos. Möchte es 
doch auch hier gelingen, einen schönen inneren Zusammenhang 
nachzuweisen! Doch das scheint schwer, fast unmöglich. Welche 
Mannigfaltigkeit, ja ßuntheit! Choreische Hexapodien von allen 
möglichen Formen und ohne dass sich eine derselben als vorwal- 
tend erwiese; dann Pentapodien; dann Tetrapodien, und wie 
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mannigfaltig schon diese an sich! Da herrscht keineswegs die un- 
bedeutende pochende Form vor, sondern keck treten überall die 
springenden Tetrapodien ans Licht, fallende Sätze schliessen mehr- 
mals, und eben so treten aufgelöste Takle auf. Und nun, einige 
dieser Tetrapodien stehen lose, andere sind zu hübschen zwei- 
gliedrigen Versen gekuppelt und sogar die seltnen dreigliedrigen 
Verse, denen gewiss kein unbedeutender Platz anzuweisen ist, treten 
auf. Daneben dreimal eine lebendige logaödische Partie, aus zwei 
eng verbundenen Perioden bestehend, wovon die erste schon den 
Schluss von II, Str. a macht (Vgl. hierüber § 36, 12.)' Endlich, 
sogar eine kleine jonische Periode tritt auf. Wer nun in dieser 
Partie, das darf offen ausgesprochen werden, eine innere Einheit 
und vollkommene Abrundung sucht, der unternimmt das Unmög- 
liche. Aber, nun entsteht die Frage, wie denn eine vollkommen 
in sich abgerundete Partie an dieser Stelle in die Oekonomie des 
ganzen Dramas passen würde? Und die Antwort lautet: sie würde 
diese Oekonomie geradezu zerstören! Wenn wir Nr. 4 die Partie 
II, 2) als Vorbereitung zur Katastrophe bezeichneten , so wollen 
wir nun, seit wir beginnen, den Werth der einzelnen Thefle deut- 
licher zu erkennen, sie direct die Vorkataslrophe nennen. Dann 
erscheint die hier in Rede stehende Partie als die Ueberleitnug 
zur Vorkatastrophe. Sie erfüllt den in ihrem Namen ausge- 
druckten Zweck vollkommen, denn dadurch, dass choreisches Mass 
in ihr noch vorwallet, schliesst sie sich eng an die vorhergehenden 
Partien an, während zugleich ihre logaödischen Perioden — die 
ausserdem, wie wir sehen werden, einen Separatzweck inner- 
halb der Partie haben — sowie die kleine jonische Periode deut- 
lich die Vorklänge zur Vorkatastrophe bilden. Und wegen dieses 
Zweckes fehlt der Partie auch die compositionelle Einheit. Aber 
sie ist dennoch nichts weniger als eine ungeordnete Masse. Einen 
festen und hervorragenden Mittelpunkt hat sie in der grössten und 
in jeder Beziehung hervorragendsten Periode, womit Str. y be- 
ginnt, so dass die bunteren vorhergehenden und folgenden Perio- 
den als eine Art Staffirung derselben erscheinen, während die aus 
gleichmässigeren Sätzen gebildete Epodos das Ganze als ein ruhiger 
Nachhall abschließt und somit wenigstens der allgemeinen Gesetz- 
lichkeit genügt 

Nun aber kommen wir auf die specielle Bedeutung der rhyth- 
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misch vollkommen gleichen logaödischen Gruppen, womit die drei 
Strophenpaare des ersten Standliedes schüessen. Sie haben die 
S. 408 angegebene Form: 



«yi-wi i— i— ah 

_*l-v,wl L_ I_ A] 

_ ^1 w l_ v> I L_ fl ^ I ^^ wll_ l_ aJ 



Hier liegt eine volksmässige Liederstrophe vor, ohne Zweifel 
in einer beliebten und bekannten Melodie, die Aeschylus nicht erst 
geschaffen hat, wie schon die ganz entsprechende Anwendung 
Suppl. V, a, ß, y zeigt Auf den Schluss dreier Strophenpaare 
vertheilt, kommt also diese Weise sechsmal vor und bildet deshalb 
einen echten Refrain, der 'ein schönes Pendant, aber keinen 
Contrast zum Hauptthema bilden muss, wie einerseits eben aus 
dieser Stellung und aus der Wiederholung auch hinter derjenigen 
Strophen, die nicht mehr das Hauplthema enthalten, dann aber 
aus der keineswegs scharf contrastirenden metrischen Form und 
aus der fehlenden Uebermittelung hervorgeht Ganz ähnlich finden 
wir den gleichen Refrain Suppl. V angewandt, wo er hinter den- 
jenigen Perioden steht, welche das Hauplthema tragen und zu der 
dort beliebten Füllung in naher Formverwandtschalt steht — 
Offenbar ist nun ebenfalls, dass dieser Refrain in unserer Partie 
die einzelnen Strophen nahe mit einander verknüpfen soll, so dass 
dieselben durch ihn, ohne eine einheitliche compositionelle Gliede- 
rung zu erhalten, dennoch in der unverkennbarsten Weise zu- 
sammenhängen. So versteht der grosse Componist es, ohne auch 
nur im geringsten die Einzelpartien in sich zu schädigen, dennoch 
dieselben auf die geschickteste Weise als integrirende Theile dem 
grossen Ganzen einzuverleiben. 

13. Wer aufmerksam gefolgt ist, für den werden wenige 
Winke genügen, um die Organisation der Vorkatastrophe (Theil 
D, 2; Gesang in) zu erkennen. Eine ruhigere choreische Periode 
(Str. a, Per. I) beginnt, eng anknüpfend an die vorhergegangenen 
Partien, aber durch logaödischen Schluss von ganz bestimmter 
Form nach § 36, 11, I zu dem Contrast des Themas der 
Vorkatastrophe übergeleitet, nämlich den jonischen Dipodien, 
welche die folgende Periode bilden. Als das Thema der Vor- 
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katastrophe erscheint die logaödische Telrapodie, aber in sehr ab- 
weichenden und unvermittelten Formen, wie es dieser Partie nur 
angemessen erachtet werden kann. Auch hier sehen wir uns ver- 
geblich nach einer strengen Einheit des ganzen Gesanges um; 
doch erscheint die zweite Periode von Str. y als die hervorragendste, 
da sie das Thema mit seinem Contraste in schönster Harmonie 
vereint, und so ist aus der vorhergegangenen Unruhe die schönste 
Wohlordnung geworden, und die Schlussstrophe mit ihrem ebnen 
Bau weiss in wirklich künstlerischer Weise noch einmal die Unter- 
lage des Haupttbemas und das ähnliche Thema der betreffenden 
Partie neben einander zu stellen, um so einerseits den Zusammen- 
hang mit dem ganzen Hauptlheile zu wahren und zugleich zur 
letzten Partie desselben vorzubereiten, andererseits ihr specielies 
Thema, nachdem es durch die schärfsten Contraste hindurch ge- 
gangen ist, noch einmal in ruhiger Vollendung wieder vorzuführen. 
Zweckentsprechender konnte also auch diese Partie unmöglich an- 
gelegt sein. 

14. Die letzte Partie des Haupttheils, Theil II, 3, bestehend 
aus dem dritten Standliede, verrälh sifch leicht als Rftekkehr ZUM 
Thema der Ouvertüre und rundet deshalb die beiden ersten 
Abtheilungen der Compositum gewissermassen zu einem Ganzen 
ab. Ohne auf die Organisation dieses Gesanges an und für sich 
einzugehen, heben wir nur diejenigen Momente hervor, durch welche 
er in den nächsten Connex zu den vorhergegangenen Partien tritt 
Die Hauptmasse besteht aus derjenigen Sätzen, welche wir als 
Unterlage des Hauptthemas bezeichneten. Die Dactylen treten in 
der zweiten Strophe zuerst in ihren weniger significanten Formen 
auf, indem "Tetrapodien und Tripodien neben einander stehen, sind 
durch ein choreisches Vorspiel und ein solches Nachspiel mit dem 
Vorhergehenden gut verbunden und treten erst nach einer längeren 
choreischen Zwiscbenperiode in der Form des eigentlichen Themas 
der Ouvertüre auf, aber in äusserst bescheidener Weise, als ein 
einzelner gekuppelter Vera, dem wieder ein choreisches Nachspiel 
gegeben ist, um den Zusammenhang mit den zahlreicheren chorei- 
schen Tetrapodien zu wahren. Alle diese Eigentümlichkeiten sind 
im höchsten Grade zweckentsprechend. Die Nebenreiben der 
Ouvertüre mussten zuerst erscheinen und das Thema schliessen, 
weil sonst das Ganze keinen Abschluss hätte bilden können. Es 

Schmidt, CompotitioDslehre. 32 
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mussten aber diese dactyüschen Sätze sparsam auftreten, weil im 
entgegengesetzten Falle die Schlussstrophe nicht als Abschluss der 
zweiten Abtheilung» sondern als der des ganzen Dramas mindestens, 
vielleicht der ganzen Trilogie erschienen wäre. 

Eine Erscheinung ist noch als besonders wichtig hervorzu- 
heben. Klier, wie in der Einleitung der Hauptpartie, tritt jene 
rasche Hexapodie (in Str. a) wieder auf, die so ausserordentlich 
charakteristisch ist. Ist es nun Zufall, dass sie in der die zweite, 
Hauptabtheilung scbüessenden Partie vor den Dactylen erscheint, 
während sie in der Einleitung nach ihnen auftritt? Jene Einleitung 
stand hinter Dactylen, und daher ist die rasche Hexapodie, über 
welche § 8, 4 a. E. und § 18, 11 zu vergleichen sind, ein Nach- 
klang derselben, während sie hier nolh wendig als Vorbereitung 
aufzufassen ist. Damit ist der andere erwähnte Zweck derselben 
sehr gut zu vereinen. So hat denn bereits Aeschylus die chorei- 
schen Dactylen benutzt, um auf echte Dactylen hinzudeuten, und 
.wenn dieser Zweck Cho. IV, a nicht nachweisbar ist, so ist doch 
zu bedenken, dass die Qioephoren derselben Trilogie angehören, 
woraus sich das Auftreten mancher signifieanter Sätze als Remi- 
niscenzen aus dem Agamemnon von selbst erklärt 

15. lieber die eigentliche Katastrophe (Gesang V) und ihren 
Nachhall (Gesang VI) ist hinreichend gesprochen worden; nur ist 
noch anzuflihren, dass gerade das plötzliche Einbrechen derselben, 
und die Trennung von der Vorkatastrophe durch ruhigere Weisen 
ganz dem Wesen von Katastrophen überhaupt entspricht 

16. Wir sprachen aber oben von einem Finale, als welches 
der schliessende Wechselgesang VII erscheint Aber ist ein 
Wechselgesang, auch wenn er jenen ruhigen, gegen das Ende 
gesenkten Ablauf der Rhythmen enthält, über den unter Nr. 4 ge- 
sprochen wurde, ein Wechselgesang, in dem die feindlichen Parteien 
den heftigsten Wortkampf fuhren und höchstens eine momentane 
äussere Ausgleichung erreicht wird, bei welcher der überwundene 
Schwächere den innern Grimm mühsam «niederkämpft, weil er das 
Vergebliche des Widerstandes einsieht, — ist dieser ein würdiger 
und vollkommen befriedigender Abschluss einer grossen Composi- 
tum? Und kann er es sein, wenn kein significantes Thema in 
ihm herrscht, sondern nur die allen Nebenweisen sich allmäüg ab- 
wickeln? Veigletchea wir dieses Finale mit der grossartigen 
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Ouvertüre — es ist kein Finale, sondern nichts als ein dürf- 
tiger Abschluss, zum Theil gewaltsam, wie mit den Haaren herbei- 
gezogen durch die eiogestreuten anapästisclien Systeme, die zum 
Aufbruche antreiben. Werfen wir nun also auch die obige Benen- 
nung ab, die nur angewandt wurde, um die ersten Vorbegriffe zu 
erwecken. Der Agamemnon also, eine Composition von 
der höchsten Vollendung, ermangelt nur eines vollen 
und befriedigenden Finale — weil er das erste Stück 
derTrilogie ist, das am Ende nicht scharf abgeschlossen 
sein darf, soll nicht der Zusammenhang mit den anderen 
beiden noch folgenden Dramen zerrissen werden. 

Wir sind also auf der Stelle angelangt, wo es klar wird, dass 
die Composition der einzelnen Tragödie nicht vollkommen begriffen 
werden kann ohne Herbeiziehung der übrigen Dramen derselben 
Trilogie. Und somit wäre es unnütze Mühe gewesen, die übrigen 
Dramen des Aeschylus einzeln für sich zu betrachten und wir er- 
kennen, dass die letzten Rälhsel sich erst lösen in den Theorien der 
achten Kategorie der Compositionslehre. 

17. Nun aber varsuchen wir noch einen näheren Ueberblick 
über die Gesammtcomposition des Agamemnon zu gewinnen. Wir 
werden bei der Gelegenheit zugleich die Basis zu einer festen 
Nomenclatur gewinnen. Die Angabe der musikalischen Reihen ge- 
schieht in Noten« und war wird stets nur die Hauptform ange- 
geben werden. 



I. OUVERTÜRE. 

A. Einleitung durch Anapäste. 

ni tP\iiP\iiP\ii 

B. Eigentliche Ouvertüre. Ges. I, a und Ep. 
Thema: zwei gekuppelte dactylischl Tetrapodien. 

Jj3ijj3ijj3ijjiuj3ijj]ij.nijji 

aar 



Digitized by VjOOQIC 



500 § 43* Die Compositum det Agamemnon. 

Unterlage: die gekuppelte dactylische Tripodie. 

Nebenfullung: einzelne Tripodien und Tetrapodien. 
Gegenlhema: die dactylische Pealapodie. 

JJjtJJ-jlJ-TjlJJUJH 

D. HAÜPTTÖEIL. 

l) Der eigentliche Hanpttheil. 

a. Eingang. Ges. I, ß und y. 

Thema: Die absetzende choreische Hexapodie, mit 
doppelter Synkope am Anfang. 

Hervorhebung des Themas durch eine rasche 
Hexapodie, welche zugleich auf die Dactylen 
zurückdeutet: 

JßlJJSIJfllJfllJ.IJ'H 

Basis: Einzelne trochäische Tetrapodien: 

j<mj.mj:ij«mi 

ß. »MUteteatz der Composltion. Ges. I, 5, «, c 
II, a, (ß). 

Hauptthema der Composition: Eine absetzende 
und zugleich fallende jambische Hexapodie. 

J:j;iJ.IJ.MJ,MJ.IJ«MI 

Basis: Die gekuppelte jambische Tetrapodie in ver- 
schiedenen Formen. 

Gegenthema: Zwei lose jambische Pentapodien, da- 
von wenigstens die letzte fallend. 
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Gonlrast des Themas: Choriambische Dipodien. 

JX3JIJX3JIIJJ3JUJ F 3JI1 — 

r Ueberleitung zur Vorkatastrophe. Ges. n (ß), 

T. Ep. 

Die erste Strophe enthält die Tendenzen des Mittel- 
satzes in abgeschwächten Formen ausgeprägt und 
ist somit der Uebergang vom Mittelsatze zu diesem 
Theile, 

Die ganze Ueberleitung besteht aus stark wechseln- 
den Reihen. 

Die Verkettung der Ueberleitung zur Vorkatastrophe 
mit dem Mittelsatze besteht in einem Refrain am 
Ende der Strophen II, a, ß, ?. 

2) Die Vorkatastrophe. Ges. HI. 

Thema: Die logaödische Tetra podie von sehr wech- 
selnden Formen; die bemerkenswertheste ist: 

J33IJ31IJLIJ'II 

Contrast: Jonische Dipodien, 

Jiuj.nijjiii 

Basis: Die gekuppelte trochäische Tetrapodie, deren 
Stammform 

jjijjij/ij.iij/ijjmj/ijiii 

zugleich mit dem eigentlichen HaupUheil vermittelt 
Der Schlu8s der ersten und zweiten Strophe ist ziem- 
lich refrainarüg und verkettet deshalb gut mit 
der vorhergegangenen Partie. 

3) Rückkehr in das Thema der Ouvertüre. Ges. IV. 

Die Basis des Mittelsatzes tritt wieder auf und lässt 
so den ganzen HaupUheil als Einheit fühlen. 
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Eine rasche choreische Hexapodie als erste Andeu- 
tung der folgenden Dactylen und zugleich An- 
knüpfung mit der Einleitung. 

Dactylen gleich denen dör Ouvertüre als Abschluss. 



IIL EIGENTLICHE KATASTROPHE. 

1) .Die Hauptkatastrophe, Ges. V. 

Zuerst angeordnet, dann zur schönsten Periodologie fort- 
schreitend und als Thema den Dochmius 

-r:jj/ij.;njj/ij'ii 

zeigend. 

2) Nachhall der Hanptkatastrophe. Ges. VL 

Dasselbe Thema festhaltend. 

IV. ABSCHLUSS. 

i) Vermittelung mit der Katastrophe. Ges. VH, a, ß. 

Sätze wechselnder Form, zum Theil cborelsch, zum Thal 
logaödisch, ganz wie bei der Ueberleitung zur Vor- 
katastrophe. 

2) Eigentlicher Abschluss. Ges. VII, y. 

Bildet eine Ruckkehr in das Hauptthema der Composition, 
welches wieder ganz rein hervortritt und die letzte 
Strophe vollkommen beherrscht. 

18. Hindeuten wollen wir wenigstens noch einmal auf die so 
bedeutungsvolle Erscheinung, dass der zweite Theil am Schlüsse 
zum Thema der Ouvertüre zurückkehrt, während der letzte Tbeü 
an derselben Stelle zum Hauptlhema zurückgeht. Auch durch 
dieses Verbältniss, das keines Commentars bedarf, ist deutlich be- 
zeichnet, dass die Ouvertüre eine ganz bedeutende Rolle in — dem 
ersten Stück der Trilogie spielt; denn sie erscheint so als gleich- 
berechtigt mit dem Hiltelsalze. 
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Im Uebrigen verweise ich auch hier, zur Erlangung eines 
vollen Verständnisses» auf das Sludium des Aeschylelschen Textes. 
Ich bezweifle nicht, dass jede einzelne hier aufgezählte Thatsache 
auf diese Art vollkommen evident erscheinen wird. Aber ich weiss 
auch sehr wohl, dass niemand überzeugt werden wird, der nicht 
gut vergleicht und selbst zu einer gewissen technischen Geläufigkeit 
vordringt Es ist nun einmal die Compositionslehre zu neu, als 
dass man ohne Arbeit und Kampf gegen alte Vorurtheile sie sich 
zu eigen machen könnte; doch gewinnen alle ihre Lehrsätze, je 
mehr man vergleicht und prüft, desto mehr an Festigkeit, wie sich 
mir od auf die überraschendste Weise offenbarte, indem ich nie 
gegen ihre Hauptlehren stichhaltige Einwürfe auffinden konnte, wohl 
aber die Beweise von Tag zu Tage in infinitura wuchsen. 
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Die Trilogien. 



§44. Die Trilogien des Aesohylns. 

1. Eine Untersuchung ober die dramatische Oekonomie der 
Trilogien gehört nicht in die Coraposiüonslehre. Auch sind auf 
diesem Gebiete bereits bedeutende Resultate erreicht, und, was für 
uns die Hauptsache ist, die Stellung, welche die einzelnen auf uns 
gekommenen Aeschyleischen Tragödien in den Trilogien einnahmen, 
steht vollkommen fest. Eine so abweichende Ansicht z. B. Härtung 
über die Prometheus-Trilogie auch haben mag, so zieht doch auch 
er nicht in Zweifel, dass das uns überlieferte Upojn^eo«; bus\ukrfc 
betitelte Stück das erste Stück in seiner Trilogie ist. Nachdem 
wir nun erkannt haben werden, dass die drei Dramen, welche die 
Trilogie 'Opforeux bilden, eine einheitliche, grossartige Composiüon 
bilden, werden sich auch sogleich die rhythmisch -musikalischen 
KennzeichSh ergeben, durch welche das erste, zweite und letzte 
Stück derselben von einander unterschieden sind. Und da diese 
Unterschiede keine willkührlichen sind, sondern nur durch sie die 
einheitliche Zusammenfügung der drei Stücke zu einem Ganzen er- 
möglicht wird, so werden wir wohl vorläufig wenigstens ahnen 
dürfen, dass dieselben oder entsprechende und ähnliche Verhältnisse 
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in den übrigen Trilogien wiederkehrten. Vergleichen wir dann 
aber die vier übrigen erhaltenen Dramen, so werden unsere aus 
der Betrachtung der Oresleia vorgefassten Meinungen sich durchaus 
als wahr bestätigen, und wir, werden vermöge der Theorie der 
Kunstformen erkennen, dass jene Dramen genau die Stellung in 
den Trilogien hatten, welche man aus ganz anderen Kriterien be- 
reits erschlossen hat So ist es denn ein Glück, dass wenigstens 
Eine Trilogie uns vollständig erhalten ist Fehlte diese, so würden 
wir auch nicht die compositionelle Einheit der einzelnen Dramen 
des Aeschylus erkennen können; denn ein jedes derselben ist nicht 
vollkommen in sich abgerundet, und es fehlen immer Theile oder 
es finden Verhältnisse statt, die nicht befriedigend aus dem als 
oberste Einheit betrachteten Einzeldrama erklärt werden können. 
Da aber die einzelnen Gesänge bei Aeschylus nicht immer voll* 
kommen in sich musikalisch abgeschlossen sind, indem einige von 
ihneq wegen ihrer Stellung in der ganzen Composition mancherlei 
Eigentümlichkeiten haben, die an sich nicht vollkommen erklärt 
werden können, so müsste in dem obigen Falle auch eine Lücke 
in unserer Erkenntniss der Liedercomposition slattfipden, und die 
Gompositionslehre hätte in ihrem fünften Buche Hall machen 
müssen. 

2. Diejenigen Trilogien des Aeschylus, von denen uns Dramen 
überliefert sind, bestanden aus folgenden Theilen: 

I. Die 'OplaxGia. 

1. ATAMEMNON. 

2. XOH*OPOI. 

3. EYMENIAE2. 

II. Die D a n a i d e n - T r i 1 o g i e. 

1. IKETIAE2. 

2. Atpimoi (oder 6aXa|»)Koio( ? j 

3. 6oXa|Mpc6Xoi (oder Aavatfcc?) 

111. Die P r o m e t h e u s - T r'i 1 o g i e. 

1. HPOMHeEYS AESMOTH2. 

2. IIpo|i.i£rfti>c Xudpifivoc. 

3. npoi&T^ftuc 7Cup9opoc. 
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IV. Die Perser-Trilogie. 

1. $tva>c. 

2. HEPJSAI. 

3. rXauxoc üotvuuc. 

V. Diethebaische Trilogie. 

1. Aatoc- 

2. OlMrou;. 

3. BETA Effl 9HBA2. 

Durch ein günstiges Geschick sind uns also ausser der Oraleta 
zwei Anfangsstöcke (die Schutzflehenden und der "gefesselte Prome- 
theus), ein Mittelstuck (die Perser) und ein Schlussstuck (die 
Sieben gegen Theben) erhalten worden, so dass es gelingt, die für 
die einzelnen Stucke je nach ihrer Stellung aus der Oresteia er- 
schlossenen Eigentümlichkeiten noch an je einem oder zwei 
anderen Dramen zu prüfen. 

3. Obgleich wir im Stande sind, die musikalische Einheit der 
Trilogien zur vollkommensten Evidenz zu bringen, so möchte doch 
bei manchem ein Zweifel hiegegen entstehen durch die Erwägung 
des in manchen Trilogien offensichtlich geringen Zusammenhanges 
der Handlung. Weshalb sollten die drei Stücke der Perser-Trilogie 
musikalisch so eng zusammenhängen, während jedes derselben so 
selbständige Ereignisse schildert, die zu so verschiedenen Zeiten 
und an so verschiedenen Orten staltfinden, und in denen nicht 
einmal die handelnden Personen dieselben sind? Und wie konnte 
diese enge Verbindung ermöglicht werden, ohne dass diese Form 
der Compositum in den grössten Widerspruch mit dem Inhalte des 
Werkes träte? Beide Fragen erledigen sich hier wie in den 
anderen Fällen ganz leicht Das Einheitliche im Inhalte der Perser- 
Trilogie besteht, wie man bereits erkannte, in der Ausführung des 
Gedankens, dass der Grieche dem Barbaren überlegen sei; es 
waren die drei Dramen Darstellungen nationaler Siege. Hier 
also bildet nicht die Handlung, sondern die Idee die Jänheil der 
Trilogie. Es ist der Siegesjubel, oder auch die Kampfanstreogung, 
die überall hervorklingen, und warum sollte hier nicht eine Ver- 
mittlung der Melodien stattfinden können? Man könnte sogar 
erwarten, dass ein und dasselbe Hauptlhema in allen drei Stücken 
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herrschte, eine Forderung, die nicht von der Trilogie aufgestellt 
wird, wie wir sehen werden. Um aber durch ein analoges Bei- 
spiel die Sache zu erläutern, so könnte man sich ganz wohl 
eine in sich einige Trilogie, ja sogar ein einzelnes Drama denken, 
das in drei verschiedenen Abschnitten z. B. eben so viele ver- 
schiedene Siegesepochen der preussischen Geschichte darstellte. In 
dem ersten Abschnitte würden wir den grossen Kurfürsten etwa in 
der Schlacht bei Fehrbellin bewundern; der zweite schilderte eine 
Hauptthat Friedrichs des Grossen; der dritte entwürfe uns das 
Bild eines edlen Königs, der sein Volk aus den druckenden Fesseln 
der Knechtschall erlöste und dem zugleich ganz Europa seine Frei- 
heit verdankte. In diesen Abschnitten nun sollte nicht dieselbe 
Melodie durchklingen können oder wenigstens irgend eine passende 
und genaue Verbindung der musikalischen Composilion herzustellen 
sein? Sie wäre geradezu noth wendig! 

Lassen wir uns also nicht durch Vorurtheile abziehen und be- 
ginnen wir vielmehr die Compositionen selbst zu prüfen, um einzig 
von den Thatsachen zu lernen! 



§ 45. Die Compositum der Oresteia. 

1. Wir haben § 43 bereits das erste Drama der Oresteia in 
seiner rhythmisch-musikalischen Organisation kennen gelernt. Jetzt 
müssen wir sogleich zu dem dritten Stucke der Trilogie, den 
EUMENIDEN übergehen, vorläufig aber das mittlere Stück über- 
schlagen, weil es nur so gelingt, die Verhältnisse klar zu ent- 
wickeln. Auch ist die Gomposition des Mittelstückes in der Tliat 
gar nicht eher zu begreifen, als bis die der beiden äusseren vor- 
liegt, während hiernach sich alle Rälhsel in überraschender Weise 
lösen und bis ins Einzelne hinein die schöne Zweckdienlichkeit er- 
kannt werden kann, nach der die Partien angelegt und ausge- 
führt sind. 

Nun wird man aber nicht verlangen, dass die Gomposition 
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der Eumeniden und der Choephorcn mit derselben Ausführlichkeit 
entwickelt werde, als die des Agamemnon. In einer festen und 
sicheren Theorie hat jedes ausführlich erläuterte Beispiel den Werlh 
von unzweifelhaft bewiesenen Lehrsätzen; und so wird es genügen, 
wenn ich angebe, dass zur Auffindung der Gliederung 
sämmtlicher übrigen Dramen genau dieselben Kriterien 
ausreichen, welche wir im Agamemnon erkannten. Ich 
will deshalb dem Leser die Freude nicht rauben, durch eigene ge- 
naue Vergleichung überall jene Principien unbedingt bewährt zu 
finden, den schönen Sinn auch der kleinsten Partien aus «gener 
Betrachtung zu erkennen, und somit auf naturgemässem Wege zur 
unerschütterlichen Ueberzeugung von der Wahrheit unserer Theorien 
zu gelangen. Und jeder, der an dem Agamemnon zu lernen ver- 
mochte, wird diese Ueberzeugung gewinnen, wie denn auch der 
Stockblinde die hell strahlende Sonne unmöglich ignoriren kann. — 
Ich werde also ganz kurz die Hauptpunkte besprechen, ohne die 
inductive Beweisführung noch einmal aufzunehmen. 

2. Mitten im dochmischen Tumulte beginnt der musikalische 
Kern der Eumeniden? Da scheint mit einem Male Alles auf den 
Kopf gestellt zu sein, was wir aus der so schönen und in aHer 
Beziehung sinnreichen Organisation des Agamemnon, ja was wir 
früher schon über das Wesen und das Ethos der einzelnen Taktarten 
lernten. Von den ruhigen, mehr declamatorischen als recilaüven Choreen 
mit Einem Sprunge auf das äusserste Extrem einer erregten, sich 
überstürzenden, fast masslosen Musik? Wie kann eine solche 
Partie die Composition beginnen? Wie ist da eine naturgemässe 
und schöne Entwickclung der Musik von vornherein auch nur zu 
erwarten? Sprechen wir es frei aus, wir wissen bereits, dass die 
Dochmien sich zu nichts eignen, als zur Darstellung der Kata- 
strophe: — in der That, mit dieser Katastrophe, ja mit der 
Hanptkatastrophe beginnen die Eumeniden. Denn sie be- 
steht aus zwei grossartig entwickelten Chorgesangen (Ges. I — II); 
während der fünfte Gesang,, der aus denselben Dochmien besteht, 
nur Ein Strophenpaar nebst Nachstrophe enthält. Und die Haupt- 
katastrophe der Handlung liegt ebenfalls hier. Apollo hat dem 
flüchtigen Verbrecher in seinem Heüigthume Aufnahme gewährt; 
Orestes ist also der Macht der Erinyen entrückt, in den Schutz 
der olympischen Götter aufgenommen, ein Ereigniss, durch 
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welches, nach dem Urlheile jener Urgollhehen, die ganze moralische 
Weltgestaltung aufgehoben ist 

Aber nun nehmen wir die obige Frage wieder auf. Ihre Be- 
antwortung ist leicht In dem letzten Drama der Trilogie 
musste die Hauptkatastrophe in den Anfang gelegt 
werden, weil dieses Drama den befriedigenden Ab- 
schluss des Ganzen bilden und folglich gegen den 
Schluss hin zu immer ruhigeren Weisen vordringen 
musste, zu musikalischen Partien, die in ihrem ebnen 
Verlaufe eine Beschwichtigung und Ausgleichung aller 
widerstreitenden Gefühle enthalten mussten. Ist dieses 
nicht evident? Aber es wird noch evidenter, sobald wir die Glie- 
derung der ganzen Trilogie erkannt haben werden. 

Aber diese Katastrophe bricht doch auch nicht wie ein Donner- 
schlag herein. Das wäre in der That keine Musik. Wir treffen 
am Eingang des ganzen Dramas die Erinyen entschlafen; und nach 
und nach machen sie sich erst frei aus den Banden des Schlafes. 
Was die Notirungen in der Handschrift fivftxoc, UTßoC» IPffie 
totXouc o$jc besagen wollen, ist leicht einzusehen; die Ausrufe 
Xocßl, Xoßtf* — Xoß4, Xaßtf* — 9pago\> dann lassen schon er- 
warten, dass eine heftige Scene folgen wird. Und der erste 
Theil der Hauptkatastrophe ist in der That keine wilde und un- 
geordnete Weise, sondern hat die schönste und reinste Periodologie 
in den fast nur aus unvermischten.Dochmien bestehenden Strophen. 
Dagegen ist der zweite Theil (Ges. D) eine äusserst tumultuarische 
Partie ohne Periodologie, bestehend aus Dochmien, Jamben, 
Päonen u. s. w. im lebhaftesten Wechsel. Es hat also, wie nun 
leicht zu sehen ist, die Hauptkatastrophe in den Eumeniden genau 
den umgekehrten Bau und Verlauf als die im Agamemnon. Auch 
diese Erscheinung ist im höchsten Grade bemerkenswert!), und 
wir mussten stutzig werden, wenn sie nicht stattfände. Die Haupt- 
katastrophe des Agamemnon beginnt mit dem wildesten rhyth- 
mischen Tumulte und schliesst wohlgeordnet — weil sie hinter 
dem Mittelsatz steht, gegen den sie ach scharf abheben muss; die- 
jenige in den Eumeniden konnte, um sich auf dieselbe Art sdharf 
abzuheben, nur die Organisation haben, welche sie hat, denn sie 
steht vor dem Mittelsatze. 

3. Das Hauptthema der Eumeniden ist die springende 
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trochäische Telrapodie, gekuppelt mit einer meist repetirten Telra- 
podie, 

— wlL-l — wIl_II_^I_wI_wI_a!I 
oder 

j;ij.ij;ij.iij;u;ij/ij-'ii • 

Kunstvoll ist dies Thema variirt namentlich in seinem Nachsatze; 
der Vordersatz, welcher die eigentliche Idee der Musik enthält, ist 
öfter innerhalb der Perioden als Vers isolirt, mehrmals wiederholt 
und von der äusserst charakteristischen Form 

oder 



J3/IJ.IJ3JMJ' 



Die Basis bilden gewöhnliche löse Telrapodien, 

^ I •_ wl wl All, 

nebst Hexapodien. Vergleichen wir das Hauptlhema des Agamem- 
non, so ergibt sich ein enger Zusammenhang zwischen ihnen. 
Beide sind nicht nur im choreischen Masse, sondern sie enthalten 
die charakteristische Synkope des zweiten Taktes. Aber das Thema 
des Agamemnon ist schwer und tief melancholisch durch den 
gleichzeitigen fallenden Ausgang und die Ausdehnung zum längsten 
Satze, der möglich ist; • zugleich bezeichnet es die grössere Er- 
regung durch steigendes Taktmass, womit es beginnt. In den 
Eumeniden, wo die sorgenvolle Erwartung der Zukunft Platz ge- 
macht hat einer allgemeinen Auflösung und Entwirrung der Ge- 
schicke, musste dagegen die Hauptweise in einem leichteren Rhyth- 
mus componirt sein. Und das angewandte Thema, zugleich kräftig 
und doch leicht dahineilend, muss in der That für ausserordentlich 
passend erachtet werden. Auch hier gehören dem Thema die her- 
vorragendsten Strophen und Perioden, ganz vorzüglich Gesang 0, 
et, Per. I und II; ß, Per. III; Ges. IV, o. Wir bitten die Darstel- 
lung eines Theiles unserer Partie, S. 245 sq., sorgfältig zu ver- 
gleichen. 

Als Mittelsatz der Eumeniden verräth sich so unzweifel- 
haft die Partie Ges. Ol — IV, welche wohl die beiden Slandlieder 
sind, während als Parodos der erste Anfangsgesang des Stuckes 
erscheint. Sehr beachtenswert!) ist, dass dieser Mittelsalz durch 
Anapästen eingeleitet und so besonders hervorgehoben iat. 
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4. Der fünfte Chorgesang, wiederum in Dochmien, gibt sich 
sogleich als NachkatAStrophe zu erkennen. Eine Vorkalastrophe 
war im Schlussstucke der Trilogie nicht zu erwarten, weil die 
Hauptkatastrophe, wie oben bereits bemerkt, am Anfange liegen 
musste. Diese Nachkatastrophe aber musste sich durch ihre 
schönere Ordnung und ruhigere Gliederung von der Hauptkata- 
strophe wesentlich unterscheiden, und Aeschylus hat seinen Zweck, 
ohne den Hauptrhythmus zu ändern, wie im Agamemnon, wo statt 
der Dochmien Logaöden und Jonici auftreten, ganz vorzüglich 
schön zu erreichen verstanden. Der fünfte Chorgesang, wechselnd 
von den drei Erinyen vorgetragen, ist eine der schönsten doch- 
mischen Compositionen, die überhaupt vorhanden sind. Die erste 
Strophe ist ein wahres Huster für die sinnreiche Combinirung doch- 
mischer, jambischer und bacchiischer Reihen. Präludienarüg be- 
ginnt ein Ausruf der Entrüstung und eine kleine dochmische 
Periode; es folgt eine solche aus zwei langen jambischen Versen 
(Hexapodien); nun aber kämpft sich das Thema zu einer grösseren 
Periode durch. Dann werden die Jamben und Dochmien ausge- 
söhnt, indem sie beide zur Bildung einer Periode zusammentreten 
und so sich gegenseitig die Hände reichen. Aber es war erst das 
eine Moment des Dochmius, der steigende %-Takt, zu selbständiger 
Geltung gekommen; als eine herrliche Antithese hierzu kommt nun 
in der Schlussperiode das andere, und zwar das Hauptelement, der 
Bacchkis, zu alleiniger Geltung. So ist der Dochmius zerlegt und 
in schönster Weise durchvariirt worden; die folgende Strophe also 
bringt ihn nun, seitdem die beiden Seiten seines Wesens aufs beste 
entwickelt sind, zur schönsten Geltung als Ganzes, indem er drei 
tadellose Perioden bildet in der schönsten Gruppirung. Die erste 
derselben nämlich ist rein antithetisch; die zweite, vermittelnd, 
palinodisch-mesodisch; die dritte rein palinodisch und durch ein 
Vorspiel als die hervorragendste abgehoben. Somit ist hier, was 
die Perioden betrifft, von der stärksten Antithese zur schönsteh, 
allseitigenden Abschluss gewähren Synthese fortgeschritten. 

5. Betrachten wir den sechsten Chorgesang, so ist er zwar 
gleich dem letzten im Agamemnon ein Wechselgesang; aber nicht 
streitende und erbitterte Parteien wie dort tragen ihn vor, sondern 
vollkommen ausgesöhnte, die hinfort sich gegenseitig achten und 
ehren wollen. Somit wäre der Gesang, seinem Inhalte nach, 
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bereits ein viel besser abschliessender, als der im Agamemnon. Er 
ist es aber auch in seiner musikalischen Composition. Mit leichten 
Rhythmen beginnend, denjenigen, welche wir als Basis des Mittel- 
satzes bezeichnet haben, geht er, weil entfernt davon, wie jeoer 
in die lebhafteren Logaöden zurückzuvariiren, vielmehr in die feier- 
lich gemessenen Dactylen über, die in der Hauptperiode, Str. ß, 
Per. II, den eigentlichen Kern bilden und in der letzten Strophe 
noch einmal als Vorspiel erscheinen. Und -doch ist dies noch 
nicht der Schlussgesang. Der siebente Gesang vielmehr, zu dem 
nun die schönste Vorbereitung dagewesen ist, ist in reinen, feier- 
lich gehobenen Dactylen componirt, die als das ruhigste Metrum 
einen Schluss des Ganzen bilden, so schön er nur gedacht werden 
kann. Welch ein Unterschied von dem Schlüsse des Agamemnon 
also, wo nichts geschah, als dass zum Hauptthema zurückgegangen 
wurde, wodurch höchstens eine genauere Vermittelung der Theile 
zu erreichen war, keineswegs aber ein Finale sich als eigne und 
selbständige Partie abhob! 

Hier aber, in den Eumeniden, haben wir ein vollkommen 
ausgebildetes Finale (Ges. VII), das noch weh ausgedehnter er- 
scheint durch die Einleitung desselben, als welche durchaus 
der sechste Gesang erscheint. Und auch im Miltelsatz, Ges. HI — 
IV, spielen die Dactylen bereits eine beträchtliche Nebenrolle und 
deuten im voraus auf den zu erwartenden Abschluss des 
Ganzen hin. 

6. Vergleichen wir noch einen Punkt. Hinter der Vorkala- 
slrophe und also vor der Nachkatastrophe hat der Agamemnon, 
nach § 43, 17 u. s. w., eine Rückkehr ins Thema der Ouvertüre. 
In jeder Beziehung das Umgekehrte finden wir in den Eutoeniden, 
wie eben die Oekonomie des Schlussdramas durchaus erheischte. 
Wir sahen nämlich soeben, dass in seinem MittolsaUse, also hinter 
der Hauptkatastrophe und vor der Nachkalaslropbe, eine Vordeu- 
tung auf das Finale sich befand, die Aeschyius geschickt anzu- 
bringen wusste, ohne ihr eine eigne Partie zu widmen. 

7. Demgemäss hat, wenn wir zusammenfassen, der Aga- 
memnon ein Eingangsstück (Ouvertüre), welches den Eumeniden 
fehlt; — diese dagegen haben ein wirkliches Schlussstück (Finale), 
welches wir bei jenem vermissen; — im Agamemnon ist die 
Hauptkatastrophe gegen das Ende hingerückt und steht hinter dem 
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« 

Millelsalze; die Eumeniden dagegen beginnen mit ihr; — jenes 
Drama hat eine Vorkatastrophe, dieses eine Nachkataslrophe; — 
in jenem wird in einer eignen Fuge auf das Thema der Ouver- 
türe zurückgegangen, in diesem auf das Thema des Finale vor- 
bereitet. 

8. Wir betrachten nun den Bau des Mittelstückes der Trilogie, 
also den der CHOEPHOREN. Hatte das erste Stück eine hen> 
lieh entwickelte Ouvertüre und das letzte ein eben so hervorragen- 
des Finale, so fehlen diese beiden Partien dem mittleren Stücke. 
Der Leser, welcher die musikalische Einheit der Trilogie zu ahnen 
beginnt, wird den Grund sogleich richtig einsehen. 

Fassen wir nun aber die auffälligste Erscheinung zuerst ins 
Auge. Im sechsten Chorgesange erkennen wir sogleich die Haupt- 
katastr#phf der Choephoren. Denn er ist in den grossartigsten 
dochmischen Perioden componirt Der siebente Chorgesang, zwei 
kleine anapästische Systeme, durch Trimeler getrennt, und in Art 
von lyrischen Strophen, sind so gut wie gar kein Abschluss, son- 
dern eigentlich nur die erste Aufforderung zum Aufbruch, der 
dann bei den letzten Anapästen des Dramas erfolgt. Folglich 
endet das Stück mitten im musikalisch -rhythmischen Tumulte, 
genau seiner sachlichen Oekonomie entsprechend. Auch hier setzt, 
wie im Agamemnon, die Hauptkataslrophe scharf und unvermittelt 
gegen die vorhergegangene Partie ab, entschieden die 'dafür passende 
Form, während in den Eumeniden dieser Abbruch natürlich am 
Ende der das Ganze beginnenden Hauplkatastrophe stattfinden 
musste.- Wie aber dort die Dochmien mit der schönsten Wohl- 
ordnung beginnen mussten, da sie den Anfang des Stückes bildeten, 
so durften wir umgekehrt erwarten, dass sie hier mit den vollendet- 
sten Perioden schlössen. Und das thun sie. Das Strophenpaar 
des sechsten Gesanges enthält drei Perioden von wenig hervor- 
ragenden Formen, von denen die erste ein jambisches, durch 
nichts vermitteltes Nachspiel hat, die zweite baoehiisch-päonisch 
und ziemlich uneben ist, die dritte zwar rein dochmisch, doch von 
repetirt-paiinodischem und folglich sehr eintönigem Bau. Dagegen 
besteht nun die Epodos aus zwei Perioden, die an Grossartigkeit 
und Schönheit von wenigen anderen der gesammten Literatur er- 
reicht und kaum überhaupt übertreffen werden. In grosser Rein- 
heit treten hier dochmische, bacchiische, päonische und choreische 

Schmidt, Compositiouslebre. 33 
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Reihen neben einander auf, die letzteren schliesslich in Logaöden 
übergehend, und der Bau der beiden Perioden ist so durchsichtig, 
so effectvoll wie irgend möglich. Sie sind die Synthese der im 
Strophenpaare zerstreut und wenig vermittelt auftretenden ver- 
schiedenen Reihen, wie dieses. so oft in triadisehen Perikopen ge- 
schieht. Dann kommen noch, nach einer längeren durch Trimeter 
erfüllten Pause, jene oben erwähnten Anapästen, die hier in ähn- 
licher Weise den Abschluss des Dramas vermitteln, als in den 
Eumeniden die erwähnten Ausrufe den Anfang einleiten. 

Demgemäss hat Aeschylus es verstanden, in grossarügsler 
Kunst die beiden scheinbar sich widersprechenden Zwecke mit ein- 
ander zu vereinen, nämlich das Drama mitten im Tumulte musika- 
lisch abzuschliessen (nämlich durch Dochmien) und dennoch diese 
Schlussparlie auf das Schönste abzurunden und so die vollste Be- 
friedigung mitten in der Unruhe zu erreichen (durch den Strophen- 
bau des Gesanges). 

Fragen wir nun, warum die Choephoren mit der Hauptkala- 
slrophe schliessen mussten, so ist nichts leichler, als die befriedi- 
gende Antwort hierauf zu finden. Das mittlere Stück der Trilogie, 
das den durch das erste Drama geschürzten Knoten nur gelöst 
hat, um ihn noch fester zu schürzen; das, mit anderen Worten, 
nicht die alten Wunden geheilt, sondern nur durch neuere und 
grössere verdeckt hat: dieses Stück konnte unmöglich anders, als 
mit der Katastrophe schliessen, die nun nahe an die Katastrophe 
des Schlussstückes gerückt war, d. h. desjenigen Stückes, das die 
höchste Unruhe im Anfange haben musste, .um frühzeitig den all- 
seitig beruhigenden Abschluss vorbereiten zu können. 

9. Auch die Choephoren haben eine Vorkat&Strophe, wie 
der Agamemnon, keine Nachkatastrophe, wie die Eumeniden. Die 
letzlere wäre hier als eine blosse Abschwächung erschienen, was 
mit den Intentionen nicht stimmen konnte. Diese Yorkatastrophe 
besteht aus dem kleinen dochmiseben zweiten Gesänge, und steht 
nicht, wie im Agamemnon, hinter dem Miltelsatze, sondern vor 
demselben. Auch dieses Verhältniss ist zweckentsprechend für das 
mittlere Stück der Trilogie, dessen Hittelsatz, aus bald zu be- 
sprechenden Gründen möglichst in das Cenlrum fallen und eine 
bedeutende Ausdehnung haben musste. Auf diese Art entsteht 
eine concenlrisclie Anordnung, genau von der Art, wie sie zu 
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erwarten war, mit der Hauptkataslrophe am Ende, so dass die 
Theile sind: 

'A. Ziemlich bedeutende Einleitung. Ges. I. 
'B. Kleine Vorkataslrophe. Ges. II. 

C. MiOeisalz. Ges. DI. IV. V. 

D. Hauptkataslrophe. Ges. VI. 
.E. Ein ganz kleines, nur halb gesungenes Schlusslied. Ges. VII. 

10. Betrachten wir die Einleitung der Choephoren, also 
die Parodos, so erkennen wir unschwer, class sie kein irgend her- 
vorragendes Musikstück, keine Ouvertüre also sei. Denn sie be- 
steht vorwaltend aus choreischen Hexapodien und Tetrapodien, die 
sich fast genau die Wage halten (19 Telrapodien = 76 Takte, 
12 Hexapodien = 72 Takte), und welche grösstenteils aus pochen* 
den, also den am wenigsten significanlen Reihen bestehen, während 
unter den signifleanten Reihen keine einzelne Form in den Vorder- 
grund tritt, indem springende, absetzende, gedehnte und fallende 
Sätze vorkommen. So ist denn leicht erkennbar, dass diese 
Rhythmen nichts sind als die Basis, welche die Choephoren mit 
dem Agamemnon und den Eumeniden theilen. Nur in der schlies- 
senden Epodos macht sich ein Hervortreten des Ilaupithemas des 
Agamemnon bemerkbar, eine schöne Vormittelung mit diesem 
Stücke. 

11. Wie oben schon milgclheilt, sind der dritte, vierte und 
fünfte Gesang der Mittelsatz der Choephoren. Wir erkennen 
zugleich in den unbeständigen und wechselnden lognödischen fünf 
Anfangsslrophen des drillen Gesanges die Vermittelung mit 
der Vorkataslrophe, die hier von so stark wechselnden Formen 
ist, als im Agamemnon die Vorkalastrophe selbst. Denn in jenem 
Drama isl noch als grosser Hintergrund der ruhmreiche Sieg des 
Landesherrn, und folglich isl die ganze '"Haltung und so auch die 
Rhythmen, eine gemässigtem, zum Theil noch die Stimmung eine 
feierlich gehobene, während hier sich Frevel auf Frevel häuft. 

Der eigentliche Hittelsalz beginnt mit ID, q. Vergleicht 
man die folgenden Strophen und die Composition des Gesanges 
im Ganzen, so erkennt man unschwer als Thema die Hexapodie 

^:_wIl-I-^I_ v^Il-.I_aII 

33* 
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Die Tetrapodien, schon der Zahl nach unterlegen, verralhen sich 
auf den ersten ßlick als hlosse Secundirung; auch die pochende 
Hexapodie, in Sir. g herrschend, kann nicht das Thema sein, zu- 
erst weil sie überhaupt, wie od bemerkt, nicht significant genug 
ist; dann, weil sie eben nur in dieser Strophe vorkommt; endlich, 
weil sie durch Auflösungen, die immerfort ihre Plätze wechseln 
(im zweiten, drillen und vierten Takte), durchaus keinen bestimmten 
Charakter zeigt. Dagegen zeigt Str. 73 die absetzende und zugleich 
fallende Hexapodie in reinster Form als Stamm, und die beiden 
Tetrapodien in ihr trelen nur als Basis anf. Wir finden also in 
Sir. q, das Thema vorbereitet; in Str. g eine Auflösung desselben 
als Digression, um in Str. tj das Thema um so deutlicher abzu- 
heben; in Str. ^ nun tritt es der Hauptsache nach wieder auf, 
aber mit lebhafterem Ausgange, um zum Schlüsse des Gesanges 
vorzubereiten, der in den lebhaftesten Logaöden componirt ist, 
eine Entwickelung, die sehr wohl für einen Wechselgesang passt 
und übrigens auch nicht gegen die Hauptregel der eigentlichen 
streng chorischen Liedercomposiüon verstösst, da die letzte Periode, 
aus Telrapodien bestehend, sehr gfit die vorhergehende Iripodische 
abschliesst. Dieser Schluss des ganzen Gesanges aber war für die 
Oekonomie des Dramas nothwendig; er ist gewählt, um das fol- 
gende erste Slandlied besser abzuheben. 4 

Prüfen wir den vierten Chorgesäng! In der ersten und 
zweiten Strophe scheint sich die springende Hexapodie 

als Thema anzukündigen; denn in Str. a ist sie durch den Nachsatz 

col u>i — <aI uli t All 

und in Str. ß durch den Vordersatz 

i— Il-I_wI__v-*I__wIl_II 

ganz besonders hervorgehoben. Aber diese Annahme ist ganz 
falsch : denn so oft auch noch im Gesänge Hexapodien vorkommen, 
so sind sie doch nicht springend, sondern vielmehr absetzend 
(6 mal in Sir. y). Damil wir uns aber nicht zu dem Glauben 
fortreissen lassen, es sei die absetzende Hexapodie, 

^»: wli I wt ^»1 v-rl /vll 

das Thema, so verschwindet auch diese wieder in Str. 5 , die mit 
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Ausnahme einer Tripodie als Mittelspiel ganz aus Tetrapodien be- 
steht Und im fünften Chorgesange hat die Tetrapodie entschieden 
das Ueberge wicht, und zwar müssle man die springende 

— vli_'!__ wI_a!I 
als das Thema betrachten, welches nur durch pochende Reihen 
etwas abgeschwächt wird, während die Hexapodien in so abweichen- 
den Formen auftreten, dass es unmöglich gelingt, eine thematische 
Stammform darunter zu entdecken. Und schon im vierten Chor- 
gesange beginnen die springenden-Telrapodien sich sehr bemerkbar 
zu machen, namentlich wenn man die richtige Nolirung von Sir. ß, 2 
ins Auge fasst, welche S. 268 a. E. sieht. 

Was ist nun das Hauptthema der Chocphoren? Es fehlt, wie 
schon die oberflächlichste Prüfung zeigt. Dagegen tritt in ihnen 
zuerst das Thema des Agamemnon in den Vordergrund 
(Ges. HI), um dann, nachdem ein scharfer Gonlrast (die 
springende Hexapodie) vorhergegangen, in eine dem Thema 
der Eumeniden ähnlichere Form (die absetzende Hexapodie, 
Ges. IV, f) überzugehen und endlich dem Thema der 
Eumeniden selbst Platz zu machen. 

12. Jetzt endlich sind wir in den Stand gesetzt, die Compo- 
silion der Oresleia als eines grossen Ganzen zu überschauen. 
Während wir bitten, zur Erkenntniss der Organisation im Einzelnen 
die vorhergehenden Abschnitte des vorigen und dieses Buches zu 
Rathe zu ziehen, geben wir hier einen Abriss des Gesammtgebaudes 
nebst einigen nachträglichen zerstreuten Anmerkungen. 

I. Die Ouvertüre der Oresteia und das Finale sind im 
feierlichen dactylischen Takte componirl; die erslere steht am An- 
fange des Agamemnon, das letztere am Schlüsse der Eumeniden. 
Demnach fehlt dem ersten Stücke der Trilogie ein wohl abge- 
hobener und irgend selbständiger Schluss; dem letzten Stücke fehlt 
ein wirkliches Eingangsstück, dem mittleren Stücke fehlen beide 

Partien. 

Anm. Im Agamemnon ist die Ouvertüre noch beson- 
ders hervorgehoben durch eine Rückkehr in das Thema 
derselben; ebenso in den Eumeniden das Finale durch 
eine Vordeutung auf dasselbe. In den Choephoren aber 
fehlt auch die geringste Spur von Dactylen, eine Erschei- 
nung von höchstem Gewichte. Kamen dort irgend be- 
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merkbare dactylische Partien vor, so könnte man hier- 
durch wirklich irrig werden an der Organisation des 
Ganzen. 
II. Die Basis der ganzen Composition sind durch alte drei 
Dramen hindurch choreische Hexapodien und Tetrapodien von der 
wenig hervorragenden pochenden Form. 

* ID. Das Hauptthema des Agamemnon ist die sehr signifi- 
cante absetzende und zugleich fallende choreische Hexapodie 

w : _ w 1 1_ I _ ^ I -_ v-* 1 l_ I __ a II ; 
das der Eumeniden die springende Tetrapodie, die an den hervor- 
ragendsten Stellen durch eine repetirte Tetrapodie zu einem ge- 
kuppelten Verse erweitert ist: 

Die Choephoren, das mittlere Stück, haben kein selbständiges 
Haupllhema, sondern beginnen mit dem des Agamemnon, 

w:_ ^Il_I__ wl__ ^ Il_ l_ aN, 
leiten vermöge des Satzes 

wi ^li I wl_ ks\ wl aH 

zu dem der Eumeniden über, und lassen schliesslich das letztere 
in den Vordergrund treten. Bezeichnen wir die Themata mit A 
und C, die Ueberleilung mit b, so ist das Verhältniss: 

Thema des ersten Stückes: A 

f A 

Entwicklung im mittlem Stücke: l b 

I c 

Thema des dritten Stückes: C 

Hieraus ist leicht zu erkennen, dass das mittlere Stück der 
Trilogie dazu diente, die Hauptweise des ersten Stückes mit der 
des zweiten zu vermitteln. 

IV. Jedes Drama der Oresteia hat seine rhythmisch -musika- 
lische Ilauptkatastrophe, die mit der Hauptkatastropbe der 
Handlung zusammenfallt In dem ersten Stücke, das mit einer 
grossen Freudenbotschaft beginnt, fällt dieselbe erst gegen das 
Ende hin, wird aber zuletzt durch eine Schlusspartie von bedeu- 
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tender Ausdehnung verdeckt. In dem zweiten Stücke, wo die 
schärfsten Conflicte hcnrorlrelen , fallt sie ganz ans Ende. In dem 
dritten Stücke dagegen, das mit den stärksten Conflicten beginnen 
muss, kommt sie in den Anfang zu stehen, damit frühzeitig der 
vollständig befriedigende Abschluss vorbereitet werden könne. Auch 
die Hauptkatastrophen haben in allen drei Dramen dasselbe Mass: 
sie sind in Dochmien componirt. Auch sind sie übereinstimmend 
mit ihrer Natur in allen drei Dramen scharf abgesetzt, und zwar, 
wie ihre Stellung forderte, in den ersten beiden Stücken an ihrem 
Anfange, in den Euineniden an ihrem Ausgange. 

V. Ausserdem hat jedes Drama seine Nebenkatastrophe. 
Im Agamemnon wie in den Choephoren, die auf immer stärkere 
Conflicte hindrängen, erscheint dieselbe als Vorkatastrophe, so dass 
die stärkste Katastrophe zuletzt steht In den Eumeniden bildet 
jene aber eine Nachkatastrophe, weil die Conflicte gegen das Ende 
des Schlussdramas hin an Heftigkeit verlieren müssen. 

Die Nebenkatastrophe des Agamemnon ist in wechselndem 
logaödischen Masse, da die vernichtende That nur erst geahnt 
wird; in den andern beiden Dramen ist sie dochmisch, und zwar 
in den Choephoren, die den unruhigsten Charakter als Mitlelstück 
haben musslen, in ungeordneten Reihen, wogegen in den Eumeni- 
den, welche die allgemeine Aussöhnung enthalten, die schönste 
Periodologie Raum gewinnt 

13. So hätten wir bereits die Oresteia als eine Composition 
der höchsten Vollendung kennen gelernt, die an grossartiger Wir- 
kung und Sorgfalt der Ausarbeitung bis ins Einzelne hinein, gewiss 
von keiner modernen Oper übertroffen, vielleicht nicht zur Hälfte 
erreicht wird. Wir haben in keinem einzelnen Falle unsere Ideen 
hineingelegt, sondern in grösster Ruhe die Thatsachen, wie sie 
vorliegen, aufgezeichnet, mit strenger historischer Treue. Ich kann 
mir nicht versagen, an dieser Stelle den Wunsch auszusprechen, 
dass es bald gelingen möge, den erkannten Wahrheiten Zutritt zu 
den weitesten Kreisen zu verschaffen. Ja, ich spreche die feste 
Hoffnung aus, dass dann auch die moderne Composition einen 
festen, bisher nicht geahnten Hall gewinnen wird an den uner- 
reichten Mustern des Alterlhums. Und wer weiss, in welchem 
Grade die Resultate noch praktisch zu verwerthen sein werden? 
Wenn aber dieses allgemeine Interesse erst erreicht ist, dann 
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wird es auch möglich sein, in einer ausfuhrlichen Separatschilde- 
rung ein genaueres Bild des grossen Werkes zu entwerfen — was 
unterbleiben muss, so lange als noch zu- Wenige in den Gegenstand 
eingedrungen sind. — Wir gehen zur Darstellung der Verhältnisse 
in den übrigen Dramen des Aeschylus über, aus denen sich zeigen 
muss, was in der Composition der Oresteia das ihr Eigentümliche, 
was dagegen das allgemein Gültige sei. 



§ 46. Die losen Tragödien des Aeschylus. 

1. Ein grossartiger anapästischer Eingang eröffnet die Schulz- 
fleheuden gleich dem Agamemnon, während er im mittleren und 
letzten Stücke der Oresteia fehlt Auch der Prometheus hat einen 
solchen Eingang von gerade nicht grosser Ausdehnung, der aber 
durch eine bacchiische Partie besonders hervorgehoben wird. Wir 
würden hiernach geneigt sein, einen solchen anapästischen Eingang 
als Kennzeichen des ersten Stückes einer Trilogie anzusprechen, 
zumal auch den Sieben gegen Theben, einem letzten Stücke, der- 
selbe fehlte, wenn wir nicht eben solchen Eingang bei den Persern, 
einem mittleren Stücke, fänden. Aber auch in den Choephoren 
beginnt wenigstens das erste Standlied damit. Somit ist anzu- 
nehmen, dass alle ersten Stücke (es liegen drei Beispiele vor) 
nothwendig einen solchen Eingang halten, während in den mitt- 
leren Stücken bald die eine, bald die andere Praxis befolgt wurde, 
die Eingangsanapästen im letzten Stücke der Trilogie dagegen 
immer fehlten. Dass aber das Verhällniss in den Choephoren und 
den Persern ein verschiedenes ist, hängt ohne Zweifel mit der 
Selbständigkeit der Oekonomie des letzleren Dramas zusammen; 
und so wäre es auch nicht undenkbar, dass wenigstens in der 
Persertrilogie auch das letzte Stück, der Glaucus Potnieus, so ein- 
geleitet wäre. Auf diesen halb melischen Partien ruht also das Ge- 
wicht der Composition in keinem Falle. 

2. Die Schutzflehenden haben zunächst, in Ges. I, eine 
grossarlig entwickelte Ouvertüre, in der die daelylische Tripodie, 
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welche sich auf das deutlichste von den übrigen Metren der Tra- 
gödie abhebt, das eigentliche Thema bildet; hierdurch schon geben 
sie sich als erstes Stück der Trilogie zu erkennen. Auf diese 
Ouvertüre folgt sogleich, wie es die Oekonomie des Stückes er- 
heischte, die Hauplkatastrophe, Ges. II — DI; dann erst kommt der 
Hittelsatz, Ges. IV — V, wovon der letzte das Hauptgewicht hat 
(wie schon der Inhalt vermuthen lässt). Beide enthalten das 
Hauptthema der ganzen Composition in mehreren schön ent- 
wickelten Perioden, nämlich die logaödischc Tetrapodie 

der Anfang -des vierten Gesanges ist der Eingang des Haupttheiles. 
Es folgt die kleine dochmische Nachkatastrophe, Ges. VI. Diese 
Stellung der Nebenkatastrophe, welche wir sonst nur in den fiume- 
niden vorfanden, und die hier wie dort von der Oekonomie des 
Dramas abhängt, erweist sich so als nicht in notwendiger Be- 
ziehung stehend zu der Stellung des Dramas in der Trilogie. 

Eigentümlich und auffällig scheint nun zu sein, dass hinler 
dieser Nachkatastrophe noch drei Gesänge folgen, als hätten wir 
das letzte Stück einer Trilogie vor uns, in welchem die Kata- 
strophe möglichst vom Ende entfernt liegen muss. Aber näher 
betrachtet, erweisen die Verhältnisse sich doch als von ganz anderer 
Art. Der siebente Chorgesang, durchgängig aus choreischen Hexa- 
podien und Tetrapodien bestehend, zeigt durä die nicht im ge- 
ringsten signiGcante Form dieser Sätze (sie sind fast durchgängig 
von repetirter Gestalt), dass er, ohne irgend eine hervorragende 
Rolle zu spielen, nur eine Art Füllung und Anknüpfung ist; in 
der Thal sind seine Sätze die der Basis des Hauplthemas. Nun 
folgt noch als zweite, abgeschwächte Nacbkatastrophe der Wechsel- 
gesang VIII in sehr bunten logaödischen Sätzen. Der Schluss- 
gesang aber, IX, ist zwar in einem gegen die übrigen Rhythmen 
des Stückes sehr hervorstechenden Masse, den Jonici, geschrieben 
und würde auch dem Inhalte nach sehr gut als vollkommener Ab- 
schluss der Composilion erscheinen können, bildet aber dennoch 
aus sehr stark wiegenden Gründen verschiedener Art kein Finale. 
Denn erstens sind die Jonici, hier wie gewöhnlich mit Dichoreen 
gemischt, ein zu lebhaftes und durch den Taktwechsel zu un- 
ruhiges Mass,* als dass sie einen vollkommen befriedigenden Ab- 
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schluss baden könnten. Sodann war das Finale als sehr wichtige 
Partie der Composition durch irgend eine Vordeutung vorzubereiten, 
und das ist hier gänzlich versäumt. Endlich mösste das Thema 
des Finale bis an den Schluss aushallen, wie wir bei den Eume- 
niden thatsächlich fanden, in den Sieben gegen Theben noch ein- 
mal beobachten werden, und wie aus seinem Zweck und seiner 
Nalur ganz von selbst hervorgeht. Eben dieselben Jonici, und 
dies kann hier sofort erwähnt werden, leiten die Perser ein, ein 
Drama, welches als mittleres Stück keine Ouvertüre verwenden 
konnte. In der Endstrophe unserer Composition aber kommt nicht 
allein die Basis derselben wieder zur Geltung, sondern auch das 
Hauptthema schimmert noch einmal wieder durch. 
Die Organisation der Schutzflehenden ist folglich: 
I. Ouvertüre, daetylisch, in lebhaftere logaödische Weisen 
übergehend, schliesslich aber doch zu dem Hauptmasse zurück- 
kehrend (Ges. I). 

IL Hauptkatastrophe, dochmisch (Ges. II — III). . 

III. Hittelsatz, mit dem wohl entwickelten logaödischen 
Hauptthema (Ges. IV— V). 

IV. Nachkatastrophe, dochmisch (Ges. VI). 

V. Schlusstheil, worin die choreische Basis der Compo- 
sition herrscht (Ges. VII), in die aus lebhaften Logaoden bestehende 
zweite Nachkatastrophe übergeht (Ges. VIII), endlich den beweg- 
lichen Jonici Platz macht, welche zum Abschlüsse drängen, um 
dennoch in der Schlussstrophe der Basis das ihr gebührende Ge- 
wicht wieder zu geben (Ges. IX). Es ist also auch die Anordnung 
des Schlusslheils dem im Agamemnon analog, denn auch dort 
bricht in der zweiten Strophe der Exodos, so wie in den Refrains 
zu den anapästischen Systemen das lebhafte logaödische Mass als 
eine Art zweiter Nebenkatastrophe hervor; nur besteht dort der 
Schlusstheil aus nur Einem Gesänge, wie die raschere und ener- 
gischere Handlung des Stückes es erforderte. 

3. Die Sieben gegen Theben sind als Schlussstück ihrer 
Tritogie den Eumeniden ganz analog gebaut; nur tritt auch hier 
hervor, was der aufmerksame Leser bereits bei der Besprechung 
der Schutzflehenden gefunden haben wird, dass nämlich Aeschylus 
weder als Dichter noch als Componist nach einer Schablone ge- 
arbeitet hat, eben so wenig im Grossen als im Einzelnen. Was 
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das Wichtigste ist: die Hauptkatastrophe, dochmischen Hasses und 
von schönster Ausbildung, beginnt das Stück (Ges. I — II). Aber 
nun folgt nicht sogleich der Millelsatz, worin das Hauptlhema 
herrschte, sondern eine blosse Erholung gleichsam nach jenem 
Tumulte, worin zwar das Hauptlhema (in Str. a) präiudirl wird, 
bald aber in lebhaftere logaödische Weisen übergeht, um zur Nach- 
katastrophe überzuleiten (Ges. III). Die Nachkatastrophe, ebenfalls 
dochmisch, umfasst Gesang IV— V. Der sechste bis achte Gesang 
bilden den Hittelsatz; der letztere hat zwar in der ersten Strophe 
noch das volle Hauptthema, geht dann aber in ruhigere Weisen 
über, die durch einige Contraste noch mehr hervorgehoben wer- 
den, um zum Finale vorzubereiten. 

Das Hauptthema der Sieben gegen Theben ist eine vollkommen 
entwickelte und streng gegliederte Melodie, welche auf vier Tetra- 
podien, die paarweise zu Versen gekuppelt sind, verlheilt ist. Als 
Stammform muss angesehen werden: 

.•-.uIlLwIl II w I i_ I _ ^ I _ a II 

^ : _ w I u. I __ ^ I l— ll__ wI-^I-^I_a] 



Sie ist nach Umständen variirt, z. B. III, a, wo auch die letzte 
Tetrapodie springend ist, weil noch eine fallende Tetrapodie als 
Nachspiel das Ganze auf das beste abschliesst. Wir finden diese 
Periode viermal vollkommen entwickelt: HI, a; VI, ß; VII, a; 
Vffl, a. 

Der Schlussgesang der Sieben gegen Theben, ein Klagegesang, 
der wechselnd von der Antigone und der Ismene vorgetragen wird, 
schliesst das ganze Drama vermöge seines Inhaltes ausgezeichnet 
schön ab. Welch ein Unterschied von dem Wechselgesange am 
Ende des Agamemnon, in welchem die feindlichen Parteien den 
erbittertsten Wortkampf führen! Auch der Schlussgesang der 
Schutzflehenden, in welchem noch bange Zukunilsahnungen durch- 
klingen, sticht bedeutend ab; noch starker ist der Unterschied der 
Schlussgesänge in den beiden überlieferten Mitlelstücken. Hier da* 
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gegen, nachdem der Bruderhass durch den Tod gesühnt ist und 
nach VIII, b 

ic&caurai 5* ex^oc, ^ v ^ T a ^? 

£oa 90voputw 

[k£\kOizai m xapxa b 9 eta* op.aip.ot — 

entrollt sich unseren Augen am Schlüsse das schönste Bild, welches 
die allgemeine Aussöhnung enthält und dem Hasse der Brüder die 
zärtliche und tief religiöse Liebe der Schwestern entgegenstellt 
Sonach muss dieser Wechselgesang seinem Inhalte nach als ein 
vollständig befriedigender, sich auf das Schönste abhebender und 
bereits durch den vorhergehenden Gesang gut vorbereiteter Schluss 
anerkannt werden. Er ist es aber auch in musikalischer Hinsicht. 
Ein ganz herrliches Strophenpaar, dessen Bau darzustellen wir 
leider nicht vermochten, da unser Zweck nur die Feststellung der 
allgemeinen Gesetzlichkeit war, wird durch eine Vorstrophe einge- 
leitet, wodurch der Gesang naturlich sich besonders deutlich abhebt, 
und durch eine Nachstrophe geschlossen, was ebenfalls nur bei 
sehr hervorragenden Gesangen bei Aeschylus geschieht, wie schon 
eine flüchtige Vergleichung zeigen wird. Schon der grossartige 
Bau der Strophe und ihrer Epodos lässt den Gesang als ein wirk- 
liches Finale erscheinen. Dann aber ist in Mir ein Thema ent- 
wickelt, weiches selbst dem Hauptthema des Stückes die Wage 
hält Auch das Thema des Finale besteht aus vier Sätzen, jam- 
bischen pochenden Tetrapodien freilich, die an sich wenig hervor- 
ragen würden, aber durch ihre constante Verbindung eben zu einer 
viergliedrigen Periode, in der jedes Glied einen vollen Einzelvers 
bildet, als ausserordentlich hervorragend nolhwendig betrachtet 
werden müssen. Das Thema nämlich ist: 

O l — v I — v I — v I — A I! 

v : vi vi vi All 

v : vi vi vi All 

^:__vl__vl_-vl__A]| 

Dreimal tritt es vollkommen entwickelt in demselben Gesänge auf 
und herrscht demgemäss in jeder seiner Strophen, ein Fall, der 
in derselben Ausdehnung in der ganzen Literatur nicht wieder vor- 
kommt Somit können wir dieser Periode nicht absprechen, dass 
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sie mindestens eben so stark hervorrage, als die Themata der 
übrigen Ouvertüren und Finales, die wir kennen gelernt haben. 
Und wie herrlich wird das Thema noch durch den ganzen Strophen- 
bau markirt! In der Proodos ist ihm ein Vorspiel gegeben, wo- 
durch es sich scharf abhebt, dann ist es im Schlusssalze etwas 
variirt Vollkommen rein und unverfälscht tritt es dann in der 
Strophe und der Epodos auf, und zwar folgen in beiden sogleich 
zwei kleine stichische Perioden aus Dipodien, welche die Haupt- 
masse ganz vorzüglich gut abheben, während die längeren Hexa- 
podien, aber nur zweimal stehend, die Strophe zugleich voll und 
gewichtig abschliessen und dennoch das Hauptlhema als eigentliche 
Masse der Strophe erscheinen lassen. 

Vergeblich suchen wir nach der Vordeulung auf das Finale. 
Doch diese ist in dem analogen Hauptthema selbst gegeben. So 
finden wir auch hier, dass Aeschylus stets die Erfordernisse einer 
Composilion bis ins Einzelne zu erfüllen weiss, ohne sich im Ge- 
ringsten an lodle Formulare zu binden. 

4. Da die Perser eine vollkommen abgeschlossene Handlung 
enthalten, so muss auch ihre rhythmisch -musikalische Composilion 
sich als selbständiger abgerundet erweisen. Trotzdem aber darf 
erwartet werden, dass dieselbe der Stellung des Dramas als 
zweites Stück der Trilogie angemessen sei. Und beide Rücksichten 
hat Aeschylus wieder, ohne den geringsten inneren Conflict, voll- 
kommen zu vereinen gewusst, so widersprechend und entgegen- 
gesetzter Natur sie auch zu sein scheinen. 

Das Eingangslied der Perser hat nicht nur einen sehr be- 
merk enswerllien Rhythmus, die Jonici, welche ein eben so gutes 
Eingangslhema bilden, als sie zum Abschlüsse sich schlecht eignen 
(vgl. unter Nr. 2), sondern auch, dieser Rhythm bricht unmittel- 
bar nach der Recitalion einer längeren anapästischen Partie hervor, 
so dass schon aus diesen beiden gewichtigen Momenten sogleich 
die Natur des Liedes als ordentliche Ouvertüre geschlossen werden 
könnte. Dazu kommt noch, dass im vierten. Gesänge auf dieses 
Thema zurückgekommen wird. Aber betrachten wir das Verhäll- 
niss genauer, so befestigt sich die entgegengesetzte Meinung so- 
gleich. Der vierte Gesang ist, wie seine ausserordentlich wechseln- 
den logaödischen Sätze, die bei weitem die unruhigste Partie des 
Dramas bilden, sogleich verrathen, die Hauptkatastrophe des- 



Digitized by VjOOQIC 



526 § 46. Die losen Tragödien des Aeschylns. 

selben. Diejenigen Jonici also, die neben Choriamben die marki- 
renden Contrasie in der Katastrophe bilden und in einem kleinen 
Strophenpaare (Ges. Y) noch einen Nachhall dazu abgeben» sollten 
das feierliche Eingangslied, die eigentliche Ouvertüre bilden können? 
Das ist ganz undenkbar. Unser Eingangslied also, weit davon ent- 
fernt, eine Ouvertüre zu sein, hat nur ein lebhaftes Mass erhallen, 
weil ein solches überhaupt für den Anfang passt und die Rück- 
deutung im vierten Gesänge beweist vielmehr, dass es seine nächste 
Beziehung zum Fortschritte der Handlung hat. Und vergleichen 
wir das andere mittlere Stück, die Choephoren, so finden wir 
auch dort den Rhythm des Anfangsliedes ungemein lebendig. Denn 
obgleich er nur in jambischen Takten verfasst ist, so sind doch 
diese Jamben durch zahlreiche AuOösungen ungemein lebhaft, und 
dieses fallt noch mehr durch die contrastirenden Dehnungen auf, 
so dass eine Tetrapodie in Str. a aus lauter synkopirten Takten 
besteht. 

Der zweite Gesang gibt sich durch die wechselnde Ausdehnung 
seiner Sätze sogleich als Yorkatastrophe zu erkennen. Es ist 
sehr bemerkenswerlh, dass hier, wie in allen anderen Fällen, die 
Nebenkatastrophe zu gleicher Zeil eine geringere Ausdehnung und 
grössere rhythmische Ruhe hat, als die flauplkalastrophe. Die 
letztere ist in unserem Drama logaödisch. 

Ein Haupllhema der Composilion ist durchaus nicht zu con- 
statiren. Im dritten Chorgesange freilich bricht sich die fallende 
logaödische Tetrapodie von der Form 

Bahn, ist in der zweiten und dritten Strophe sehr schön ent- 
wickelt und durch die erste Strophe, weiche von pochenden chorei- 
schen zu fallenden iogaödischen Sätzen übergeht, vortrefflich einge- 
leitet Auch kommt die Schlussstrophe des ganzen Dramas auf 
dieses Thema zurück, so dass eine Organisation wie im Agamem- 
non zu herrschen scheint; abör es ist nur eine verlorene Ruck- 
deutung, keine ordentliche Entwickelung des Themas durch mehrere 
Strophen. 

Dann aber ragt der sechste Gesang durch seine daetylischen 
Tetrapodien, die meist durch eine Tripodie oder eine zweite 
Tetrapodie zu längeren Yersen entwickelt sind, mindestens eben 
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so stark hervor, als der dritte. Somit erkennen Vir, dass die 
Perser zwei Hauptthemata haben gleich den Choephoren, und 
wir sind zu schliessen berechtigt, dass das erste dieser Themata 
im Phineus, das andere im Glaukos Potnieus herrschte. 

* Der Mittelsalz des Stuckes ist also durch die Hauptkatastrophe 
in zwei Theile gesondert, und diese Sonderung war nolhwendig, 
weil die beiden zu verwendenden Themata zu verschiedenen Cha- 
rakters waren. Es ist, wie öfter bemerkt, das Wesen der musi- 
kalischen Katastrophe, plötzlich hereinzubrechen, so dass durch sie 
eine Scheidung, wie die hier noth wendige, sehr leicht erzielt wer- 
den konnte. Auch dafür, dass das erste und letzte Stück der 
Perser- Trilogie so abweichende Themen hallen, vermögen wir den 
Grund leicht anzugeben. Er liegt in der schon bemerkten Selbstän- 
digkeit der einzelnen Stücke dieser Trilogie. 

Endlich, das Schlusslied des Stückes hebt sich durch die 
sehr lebhaften Anapästen, die zu zwei ordentlichen Strophen for- 
mirt sind, sehr bemerkenswert!) ab. Aber an ein Finale ist auch 
wiederum nicht zu denken. Denn auch diese Anapästen thun 
nichts, als dass sie zum Aufbruche mahnen und übrigens sind die 
letzten beiden Strophen choreisch und der Schluss geht, wie oben 
bereits bemerkt, in das erste Thema zurück. 

Die Perser zeigen also auch durch ihre rhythmische Compo- 
sition auf die unzweideutigste Weise, dass sie das mittlere Stück 
ihrer Trilogie waren. Die drei Hauplkriterien sind: 1) dass dio 
Ouvertüre und 2) dass das Finale fehlt; 3) dass zwei Haupt- 
themata einander die Wage hallen. Dass die rhythmische Kata- 
strophe nicht wie in den Choephoren am Ende liegt, daran ist 
die grössere Selbständigkeit des Stückes schuld. 

5. Westphal ist der Ansicht, dass die lyrischen Partien im 
Prometheus spätere Interpolationen seien, und wie gewöhnlich 
hat auch diese Ansicht ihre möglichst gedankenlosen Nachbeter ge- 
funden. Die Westphal leitenden Kriterien sind so gut wie keine. 
Warum sollte Aeschylus immer eine bestimmte Zahl von Chor- 
liedern angebracht haben? Wir haben gefunden, dass die Gliede- 
rung des musikalischen Kerns der Tragödien ganz unabhängig von 
einer bestimmten Anzahl der echten Chorlieder ist, und das Ver- 
dienst, diese aufzurechnen, isl so gering wie denkbar. Damit ist 
aber nichts gesagt. Und hätte der grosse Componist und Dichter 
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Aeschylus sich von lacherlichen Zahlenspeculalionen teilen hissen 
wollen, so würde man wahrlich schon lange hinter seine Compo- 
sitionsarl gekommen sein. Aber noch einmal: wer Schablonen- 
arbeit bei den grossen Classikern zu finden denkt, der irrt sich 
ganz gewaltig, findet aber sehr wohl seine Rechnung bei ein par 
späteren Alexandrinischen Versmachern (der Name „Dichter", ein 
heiliger und verehrungswürdiger, ist auf sie nicht anwendbar), die 
ihre Kunst an jenen figurirten Gedichten, den Bojxof, ÜT^pufec 
"Eporcoc, 'Oov u. s. w. versucht haben. Ich weiss von einer viele 
Jahre fortgesetzten, mit grosser Hingebung gepflegten Arbeit, 
welche auf das traurige Resultat hinauslief, die einzelnen Choreuten 
hätten in den Chorgesängen die Silben zugewogen erhalten, und 
die entstehenden gleichen Summen seien das „Mysterium 4 * der 
dramatischen Poesie. An Metrum und Rhythmus wurde nicht ge- 
dacht, noch weniger an die Möglichkeit eines solchen Zuwägens 
und daran, dass das Publikum nicht mit Rechentafeln im Theater 
erschien, worauf jeder blitzschnell die Moren notirle, die Summen 
und Differenzen nahm und die Schlussresultate verglich, sondern 
dass es leider aus fühlenden und denkenden, ja sogar mit Kunst- 
sinn begabten Menschen zusammengesetzt war. Man muss solche 
Verirrungen, die wenigstens viele Berührungspunkte mit jenen 
Theorien von der notwendigen Anzahl der Choriieder u. dgl. haben 
nur beklagen. 

Wir fanden, dass Aeschylus, ungehindert durch irgend welche 
Theorien und Spcculalionen , welche auf die für Gefühl und Wohl- 
ordnung berechnete Art der Composition hätten einwirken sollen, 
die letztere in freiesler Weise gestaltete und nur gebunden durch 
die allgemeinen Normen der Schönheit. Trotzdem fanden wir die 
sirengste Einheit in der Gliederung der ganzen Oresteia, und es 
konnte aus der Gestalt der einzelnen noch übrigen Dramen auch 
die musikalische Einheit ihrer Trilogien erschlossen werden. Aber 
die Perser-Trilogie, welche keine einheitliche Handlung hatte, son- 
dern deren Stücke nur durch eine gemeinsame Idee verkettet 
waren, zeigte auch bereits, ganz wie zu erwarten war, eine 
grössere musikalische Selbstständigkeit der aus ihr erhaltenen Tra- 
gödie. 

Ist es nun auffällig, wenn wir auch ein Stuck unter den 
Dramen des Aeschylus finden, welches ohne compositionelle Einheit 
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ist, das also in hohem Grade sich schon der Sophokleischen Art 
annähert? Warum soll und muss ein Dichter Alles was er schafft, 
in demselben Stile verfassen? Waren etwa die Alten geistig so 
arm, dass jeder, einem talentlosen Handwerker gleich, immer nur 
nach Einära Leisten arbeitete? Ein Goethe kann, ohne aus seiner 
Individualität herauszutreten, neben und hinter einander Werke der 
verschiedensten Tendenzen schreiben, die dennoch alle Meister- 
stucke in ihrer Art sind. Hätte aber ein alter Dichter den Faust 
geschrieben, da hätte man es so klar wie die Sonne gefunden, 
dass der prosaische Götz von Berlichingen, oder das schöne Epos 
„Hermann und Dorothea ", oder gar die Romane und noch mehr 
die naturwissenschaftlichen Abhandlungen nicht aus seiner Feder 
geflossen sein konnten. Man hätte also bald von untergeschobenen 
Werken gesprochen, bald einen Schiller bei Verfassung dieser und 
jener Schrill aushelfen lassen u. s. w. ; und man wäre vollkommen 
sicher geworden, wenn dieselbe Idee schon einmal in dem Schädel 
eines armseligen Scholiasten gespukt hätte. Leider grassirt diese 
Sucht, die herrlichsten Schöpfungeh des Alterthums in grosser 
Ausdehnung für untergeschoben zu erklären, noch immer, während 
man gleichzeitig keinen Anstand nimmt, ein I69 ojjl u. dgl. m. ruhig 
in den Texten fortzudrucken. 

Von unserm Standpunkte aus hätte sich nun eher der Pro- 
metheus verwerfen lassen, denn er hat in der That keine 
compositionelle Einheit. Aber wir wollen uns den Genuss 
dieser herrlichen Schöpfung nicht verkümmern, und jeder, der 
auch nur den Massstab des Stiles anlegt, wird in der herrlichen 
und grossartigen Diction sogleich den Altmeister der Tragödie er- 
kennen, — wenn er nicht etwa in einigen arca£ XsYof&eva, die 
diesem Drama so wenig als den übrigen fehlen, den Gegenbeweis 
zu finden glaubt 

Also bereits Aeschylus hat begonnen, die Stücke der Trilogic 
compositionell zu isoliren und gleichzeitig die Chorlieder vollkommen 
frei werden zu lassen als höchste Einheit der musikalischen Com- 
position. Durch diese Thatsache erscheint er uns noch grösser: 
er hat nicht nur jene grossartige Kunstform der musikalisch 
einigen Trilogte geschaffen, sondern auch die neuere Tragödie ins 
Leben gerufen. 

Schmidt, Compositiouslehrc. 34 



Digitized by VjOOQIC 



530 § 47. Allgemeine Regeln für die Composition der Trilogien. 

Ueber den vierten Gesang, die Monodie der Io, will ich noch 
bemerken, dass sie nur dem äusseren Anscheine nach aus einer 
Vorslrophe und einem ordentlichen Sfrophenpaar besteht Trotz 
der Wiederholung des Schemas liegt keine echte Strophe vor, die 
der Periodologie nicht entbehren könnte, freilich auch kein ein- 
zelner Absatz, der nach S. 378 nicht wiederholt werden könnte. 
Eine Monodie ist nicht an jene Regel gebunden, die bei den 
Wechselgesängen ihre volle Anwendung hat. Dass aber kein ein- 
zelner Absatz vorliegt, wird in unserer Lehre von den Monodien 
belegt werden; wir haben es hier vielmehr mit wirklichen Perioden 
zu thun, die aber durch recitative Verse mannigfach unterbrochen 
sind, wesshalb allerdings im grossen Ganzen die Periodologie zu 
leugnen ist. 



§ 47. Allgemeine Regeln für die Composition 
der Trilogien. 

1. Ich fasse nun die in den vorigen Paragraphen zu Tage 
geforderten Hauptresultate zusammen, deren Werth für die Praxis 
und deren Begründung ebendaher zu entnehmen ist, aber durch- 
aus eine genaue Yergleichung der Texte erfordert. 

I. Nur das erste Stück der Trilogien hat eine wirkliche 
Ouvertüre, die also zugleich die Ouvertüre der ganzen Trilogie ist 
(Ag., Suppl.). 

U. Das letzte Stück der Trilogie enthält das Finale derselben 
(Eum., Sept.); die übrigen Stücke sind ohne Finale. 

m. Die Ouvertüre wie das Finale scheinen gewölmiich im 
daetylischen Masse componirt worden zu sein, da dieser Takt als 
der feierlichste sich am besten zum Eingänge und Abschlüsse der 
Trilogie eignete (Ag., Suppl., Eum.); doch eignen sich auch 
Choreen für das Finale (Sept.), schwerlich aber die lebhafteren 
Takte. Ouvertüre und Finale der Composition hatten dasselbe 
Taklmass (Ag.; — Eum.). Auf jene muss im Verlauf des Stückes 
zurückgedeulet, auf dieses vorbereitet werden. 
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IV. Die ersten wie die dritten Stücke der Trilogien hallen 
ein einziges Hauptlhema (Ag., Eum., Suppl., Sept.). 

Y. Das mittlere Stück der Trilogien hatte zwei Hauplthemala, 
von denen das eine, zuerst angewandt, dem des ersten, das andere, 
darauf folgende, dem des letzten Stückes der Trilogie gleichkam 
(Cho., Pers.). 

YI. Die Hauptkatastrophe steht im ersten Stuck der Trilogie 
weder am Anfange noch am Ende (Ag., Suppl.); im mittleren Stücke 
steht, sie ganz am Schluss, wenn der sachliche Zusammenhang der 
Trilogie ein enger ist (Cho.), dagegen in der Nähe der Mitte, wenn 
die einzelnen Dramen derselben selbständigen Inhalt haben (Pers.). 
Im dritten Stücke der Trilogie liegt sie ganz am Anfange (Eum., 
Sept.). 

VE Die Hauptkalastrophe wie die Nebenkatastrophe waren 
in den unruhigsten Rhythmen componirt, jedoch so, dass die der 
(immer ausgedehnteren) Hauptkatastrophe die unruhigsten Waren, 
entweder durch das Taktmass, oder den Bau der Sätze, resp. 
Perioden. (Auch in den Choephoren kann man in der Neben- 
katastrophe stichische Perioden annehmen.) Für die Hauptkata- 
strophe wurden gewöhnliche Dochmien (Ag., Cho., Eum., Suppl., 
Sept.), selten Logaöden von wechselnden Sätzen (Pers.) gewählt 
Im letzteren Falle konnte die Nebenstrophe aus unruhigen Choreen 
gebildet sein (die nächste Stufe unter jenem Hasse, Pers.); sonst 
wurde sie ebenfalls aus Dochmien (Cho., Eum., Suppl., Sept.) 
oder aus Logaöden unruhigen Baues oder mit starken Contrasten 
gebildet (Ag.). 

2. Schliesslich mögen noch in grösster Kurze die Kriterien 
zusammengestellt werden, welche an jedem einzelnen Stücke er- 
kennen lassen, welche Stellung es in der Trilogie einnahm. 
I. Kennzeichen für die Anfangsstücke : 
Einleitende Anapästen am Eingange. 
Ouvertüre vorhanden, Finale fehlend. 
Ein einziges Hauptlhema. 
Hauptkatastrophe inmitten der Composition. 
II. Kennzeichen für die Hiltelslücke: 

Einleitende Anapästen am Eingange oder mindestens vor 

dem ersten Slandüede. 
Weder Ouvertüre noch Finale vorhanden. 
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Zwei Hauptthemata. 

Hauptkatastrophe am Ende der Composition oder in ihrer 
Mitte. 
III. Kennzeichen für die Schlussstücke: 
Keine einleitenden Anapästen. 
Keine Ouvertüre, dagegen Finale. 
Ein einziges Hauptlhema. 
Hauptkatastrophe gleich am Anfange des Stückes. 

Alle aufgeführten Thatsachen, bis in die Einzelheiten hinein, 
geschöpft nicht aus vorgefassten Meinungen, sondern einfach den 
überlieferten Meisterwerken entnommen, lassen aus dem Grunde 
keinen Zweifel daran aufkommen, dass der Dichter mit vollem Be- 
wusstsein sie geschaffen habe, weil sie nicht nur ausgezeichnet mit 
der Oekonomie der Dramen harmoniren, sondern auch das Takl- 
masst der einzelnen Partien, der Bau der Sätze, Verse, Perioden, 
Strophen und ganzen Gesänge durchaus im vollsten Einklänge mit 
dem Inhalte des Textes ist und völlig dieselben Kriterien überall 
sicher leiten. 
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Die lyrischen Partien 

in den Tragödien des Sophokles, 

rhythmisch geordnet 



8c hm i dt, Compotitionalehre. 
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II Aj. I. (172 — 200). 



Ajax. 



I. 

Die Parodos, V. 172—200. 

a. ? H ßa ae TaupoTCoXa Au>s "Aptepiic — 
o (j^ydcXa 9aTic, o 
(tatep aioxuvac 4&Sc 

"Opjtaas icavSa/couc iwt ßou$ ayeXatac, 
5 4j tcou Ttvo$ vfafgc^ dbfqpK+froy xapw* 
7] ßa xXuräv £vapuv t|w>a&ei0\ a&cSpotc 
stT £Xa9aßoX(aic; 

"H xoüpcoSrcSgo^ <ro< xtv 'Ev^x^qc 
(io(i<pav 5y[w $urou 5opo£ Jwuxtoic 
io jtaxavat^ Waato Xcoßav; 

a. OuTcore yap 9pevtöev Ac apwrspa, 
Tcai TeXapiuvoc, £ß«C 
x6aaov, £v fto£|&vaic Trftvov 

"Hxot yap av ^s£a v6aoc aXX' dtJtopuxoi 
5 xal Zei)^ xaxav xat 4Potßoc 'Apye(<t>v fdcxtv. 
st 5' u7uoßaXXojxevot xX&ctouai jx^ou; 
oC (xeyaXot ßaciX^c, 

*H t&c aawTOu 2Ä0U9t&5v yeveac, 
|rS] (jl-sq jif ava£ ß 1 ' a>&' fyaXotc xXiai'aic 
io o|i|i.' lx ov xaxav 9axtv apu* 

**. 'AXX' Sva £$ föpavuv otcou fiaxpafov 

onjpftst tcotä t$5' ayovfy cxoX<jc 

arav oupavfav 9X£yov. 

'Ex^päv h y ußptc &5' axapßif]^ Sp/cat £v euav^o^ ßaaaatc 
5. xayxa&wwv yXuaffaic ßapuotXyiQT, e{jiot 5'fix°C seroocev. 

Str. a, 8. cot st tj. Reiske. 
Ep. 1. (laxpatav st fiaxpafovt. Neue. 
4. aTapßirjy stÄTapßifiTa. Gleditsch. 
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Aj. I. (172—200). 
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IV 



Aj. IL (891—23211245—266). 



IL 

Kommos des Chores allein, 
V. 221—232||245-256. 

o. Oiav &qXo0ac avRpcc aÄovoc 

aYT^av, SxXaTov ov84 <peuxrav, 

Tuv (xeyaXov Aavaöv \>7co xX"fl£o|i.rfvav, 

xav 6 (t^ifac [ußroc algei. 
5 Oijaoi 9oßou(iai ri Tcpooipjrov rapfyavcoc ivrjp 

^aveixai, rcapoucXiQXTcp x*pi wpcaTaierac 

xeXaivotc ^(feaiv ßora xat ßortjpac tTcrcovupiac. 

a. "'Opa xiv rfiy\ xapa xaXvfJLpuxat 

xpv4>o|uvov TtoSotv xXorcav ap&^oa, 
*H ^oov etpeafac gvyov ££6|wvov 

7covTOic6po vat jjie^stvai. 
5 Tolou; ipfoaouaiv dbteiAac Sucpaxstc 'AxpetSat 

xaSr 1 ^(ujv* ice^ßTrj^ai X&oXevarov "Agni 

^uvaXysiv fiexa xou&e Tuicefe, tbv «W obcXatoc Göxei. 

Gstr. 1. rfii\ st tJStj tol Dindorf. 
xapa st xpaxa. Trikünios. 
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Aj. UI. (348-427). 

HL 

Zweiter Kommos, V. 348—427. 

Ä. 'IcS, 

9&ot vaußorat, (jlovoi Ipw5v 9&0V, 

"ISetöi |t otov fiptt xupia qpoivfac oicö gaXiqc 
dfiqpßpofjiov xuxXeltaL 

X. Oip.', ci; foixa^ opSra (laprupciv ayav 
StjXoZ & Toupyov <&c o9povr{öTCK fyw- 

Ä. 'IcÄ, 

Y<vo£ voük; dt^cyyov t^voc, 
fiXtov Sc &c£ßac Ötoauv rcXaxav, 

24 toi, ci -rot |jl6vov Sßopxa xi)|iovav äcapxfoovtf. 
aXXa (16 Gvv5ai£ov. 

IL Efyygta 9cSvet* fr)) xaxov xax$ &&oi>c 

&C0^ 9 *X&V TO 7C7J|UX 1% «^ xftet. 



0. tf. 



&.d. 



Str. a. 



T 



*• w : w I __, kj II wO" -ul — A I 

V-f ! KSKJ ^^ Sj\ W II V-> I aJ) 

U. wi_ul_uLuLu.LwLwl. 



•_w l_wl_wl_w,IL 
— - w I ^ » L- I_a] 

trim. 
trim. 



( 



II. chor. 

log. 4=s£lt. 



,|_aI 
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VI Aj. HL (348—497). 

a *> Ä, f Op$c tov Srpaauv, tov euxopSiov 

t&v iv Ratbic arpsötov (ufcoic, 
iv acpoßot; (u Sftjp^ tfttväv x^C» 
oüjfiot yAutoc, dlov ußpfo^Tjv apa. 
5 T. |jl^, Sforcor Aiac, Xfaaoj^af rf, atfca Tafte. 
Ä. Oux ixric otyoppov &v*|u? icoSa; 
alat, ataL 
T. u rcpbc Steöv urceuce xal fpovqaov su. 
Ä. t O Mqiopoc, §{ x e P^ 1*^ 
10 pt^Wjxa touc ÄXaöropac, <v 8* IXfccstfci 

ßouai xal xXvtolc rcsauv atTCoXfotc 
{pe|&vov aljx ßsvaa. 
X. t{ Njx av aXyo^ in? ££eipYaapr&oic,- 
ou Yap find äv ta^y otcqc efy &5 1 fyav. 

^ g, Ä. 'Ig> Tcavtf Spöv, dbtavTov ad 

xaxäv Spyavov, T^xrov Aaprfou, 
xaxoTcivforaTov t fiAi^a crrpaTou» 
4) icou ftoXw 7<X«y Ö9* ißovrfi aystc. 
5I £iv T9 2reS rac xal ysXa xuSuperau 

Ä. 15otjx£ vtv, xaöcpp 08' dTtifievoc. 

lo |JL0( (JLOL 

X. (tiq&iv fi£/ etTTfjc* oux Spfc ?v s? xaxou; 
Ä. T Q Zeu, Trpoyovov rcpojwtTwp, 
10 tcöc Sv xiv atjuAuraTov, ix^P^ äX*)!*«, 
touc ts Siaaapxac SXfoaac ßapiXifo 
T&oc ^ravoqu xauro^. 
T. STav xaTevxif) TaKr', ojjlou x<i|i.oi ?raveiv 
eßxou' t{ 70p Ret pjv ^e aoy, Ttövi)xdro{,- 



Str. ß, 6. oux hinter ixro; getilgt. Neue. 
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Aj. III. (348-427). 
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Vin Aj. III. (348—427). 

0X0X0$ i[10V 9GCOC 

£p6ßo£ &c 9a6w6raxov, 6$ ifjiof, 
eXeoy 2Xeo$< /•' obdjxopa, 
5 "EXeoSi |t # ouxe yap #eöv i&oc oZV aitepluv 

&? afroc ßX6cwv xtv ctc Svtjoiv av^porcov. 

'AXXci |t f a Atbc 
aXx(|ta Srsoc 
oXßrptov abcCfcu 
10 tcoZ xt£ ouv 9Uf}j; 

icot (jloXcjv |uvä; 

Et rb |tsv 9^(vei, 9&01, Sopiou 
xX&{, fiopaic 5' aypaic icpooxefjisS'a, 
wie oxpaxos MtcoXxoc av (xe 

15 X 6l P^ 90V6U0U 

T. u SuoxaXaiva, xoiaR 1 avSpa xP)<ftf*ov 
9c*vsiv, a Tupoa^ev ouxoc oux JuXu] tcot fiv. 

Tcopot iXippoioi 

TtapaXa t avxpa xal v^uoc faaxxtov, 
tcoXuv rcoXuv (J.e rfapov x* S^ 
5 Kaxsfy®^ ^9^ Tpofav xpovov aXX' oux ext |x, oux 

ftf a|&7cvoac Ifcovxa. touxo xcc 9povöv Söto. 

t O 2xa|j.dv8pioi 
•yetrovec ßoa£, 
iu9povs^ 'Apysfoic, 
10 oux ?x' av&pa pj 

xov5' i&i)x\ &co$ 

'E£ep&> pif, olov oSxtva 
Tpota bigtf5n\ x^o v ^C pwXovx' aico 
r EXXa&of x& vuv 8' axqwc 
15 Ä6e icpoxeifiau 

X. ouxoi a a7ceCpyetv, ou&' otcoc &> Xfysiv 
Ixo), xaxoic TototaSe aujj.7C67cxöx6xa. 

Str. y, 12—13. Das handschriftliche xoio5' ojxou 7CÄac hinter 
9&ot ist gan 



Digitized by VjOOQIC 



Aj. HI. (348—427). 



IX 



Str. i. 



AJ. 



U. v : _ w 



III. 



IV. 
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T. (Ch.) trim. 
trim. 
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2=**. 



tIou; b' ofJtou rc&si stellt den Sinn eben so wenig her. Ich halte 
Tüt<; für eingedrungen, seit ictfXoc für xk&x; verschrieben war; 
das 5 gehört noch zu o|to\>, so dass wir &o|xou erhalten und 
schreiben: Wjwu xX&c« 

Auf den ersten Blick wird man erkennen, wie nun Sinn und 
Metrum hergestellt seien. Gstr. y, 13 war örpaxou vor S^px^Q 
zu tilgen; ib. 14 'EXXaSoe nach Gleditsch, der mannigfach anders 
gestaltet, aber weder Sinn in den Text bringt, noch ein erträgliches 
Metrum herstellt 
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VHI Aj. HI. (348— 427). 

. y\ ^ Ä 'iö 

OXOTOC <{iOV 9(XO€ 

epeßo; 6^ 9aew6r<ZT0v, &$ i\ko(, 
eXeoV SXeÄi /«' obdjTopa, 
5 "EXeÄi |t # oure yop ^eöv Y&OC ouV ajxep&jv 

&? a£toc ßX6cwv Ttv eic Svqoiv dnfrpctaw. 

'AXXa jt a Aibc 
aXxfyta Steoc 
oX&piov abctget. 

10 TCOl Tt£ OUV 9V]ffl; 

tcoI |ioXw juv5; 

Et to |iiv 9^(v6t, 9&01, Sdpiov 
xX&c, |iopatc 5' aypaic icpoaxefpie?ra, 
rcac arpaTo^ MtcocXtoc av (U 
15 X 6t P^ 90V6U0U 

T. <o fcooraXaiva, TOiaS 1 avSpa xp^^ov 
9<*vgIv, a Tupoa^ev ouroc oux StXij tcot fiv. 

*. Y \ Ä. 'Li 

rcopoi iXippoioi 

TrapaXa t avrpa xal v&eoc iicaxuov, 

TCOXuV TCOXuV |tt (fopOV T6 M| 

5 KaTGfye^ ^9! Tpo(av xpovov aXX* oux ftt jjl', oux 

£u opjcvoac ?x 0VTa - *outo xi^ 9povöv &w. 

T Q Sxa|tav8piot 
•ystrovec ßoa£, 
£u9povec 'Apyefoic, 
10 oux fu Y av5pa |nj 
tovS 1 tSijT 1 , &roc 

'E$sp&> jiiy, olov oSxtva 
Tpota S^px^l X^° v ^ |*oX6vr' arco 
'EXXafio;- t& vuv 5' axqjioc 
15 u&e 7cp6xet|xau 

X. outüi a äicetpyeiv, ou5' ctcoc &> Xfysiv 
&X<»9 xaxotc roioiaSe Gujj.7ce7crax6Ta. 

Str. y, 12—13. Das handschrifUiche touä' opioS rc&ac hinter 
9&ot ist ganz sinnlos; was man dafür vorgeschlagen, z. B. Dindorfe 
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Aj. HI. (348—427). 



IX 



Str. i. 



AJ. 



I. ^ 
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15 



T. (Ch.) trim. 
trim. 




IV. 



2=*tc. 



t£oic 8f 6(jlou tc&si stellt den Sinn eben so wenig her. Ich halte 
tote für eingedrungen, seit ictfXoc für xX&c verschrieben war; 
das 6 gehört noch zu ojjlou, so dass wir b6\iov erhalten und 
schreiben: 56|jlou xkioQ. 

Auf den ersten Blick wird man erkennen, wie nun Sinn und 
Metrum hergestellt seien. Gstr. y, 13 war örpaxou vor bigrfisvi 
zu tilgen; ib. 14 f EXXa5os nach Gleditsch, der mannigfach anders 
gestaltet, aber weder Sinn in den Text bringt, noch ein erträgliches 
Metrum herstellt 
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X Aj. IV. (596 — 645). 

IV. 

Erstes Stasimon, V. 596 — 645. 

tj. *\ ? Q xXetva 2aXau,£c, au |iiv *ov vafetc &X(icXax?oc 

eu5aCu«yv Tcaatv rapfyavroc ae(- 
'Eyo 5* & ?Xa|M»y TcaXatoc a<p' ou xßw°C 
'ISqLSt (tlpuv x*Hiövt ^o? T* (JLTQVÄV 
avujp&fjioc aUv s&väu,ai 
5 növcp Tpi)x6jxsvo<;, 

xaxav IXt^S' Ifcov 

"'E'ct pi äot 1 avtfoeiv t6v dbcoxpawov ä&qXov " At&av. 

a\ a , Ka£ (tot Suo^epaiceuxoc AZa^ &5v€artv £<pe5po£, ofJtoi ittoc, 

^re(a u.av£a £uva\>Xoc - 

"Ov i$67Ci|JL<jWi) TCplv 8TQ 1Ü0T8 ^OVpfy 

xpaxouvT iv "Aper vuv 5' au 9pevoc ofoßcfc&c 

ö Ta icpiv 5 1 8pya #poiv 

lu-yforac aperac 

^Ä9cXa kolq ayCkott ücetf' ücsae pieXfeic 'ATpsiSatc. 



Str. a, 3; L: 'ISaftp |a(jiw» Xecfjicfaa m(oa fwr^ov. leb 
habe mich an Schnektewin gehalten:, Hermann'» Aenderang 'I&ooqt 
uiytvo Xsi|M&vi' arcowa, pnfjvw ist wie so oft eben- so unTerstind- 
lich als das Deberlieferte. Die Form 'Kot; als Substaräv hat 
nicht das Geringste Auffällige, und wenn Schneidewi* noch Bedenken 
trägt, Cor den besseren Atticism die Ellipse von yij zuzulassen, 
so braucht man nur datan zu erinnern, Jäss eigentlich alle 
griechischen Ländernamen dte Feminina von Adjectfoen sind, x. B. 
9p<paa = 9p. 7^; selbst mit dem Namen r EXXa$ Verhält es sich 
nicht anders. Debrigens sind die elliptischen Ausdrücke tj $6% 
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Aj. IV. (596 — 646). . XI 



Str. a. 
_>i-wwi i i_- n ^ i-^wi wi_ >a — > i 

— w vj I w I __ wj] 

II. ^ £ _ w I L— l_w|-wwl__wl_All 

w : _ w I L_ r_ >l-^wl w I wil 

w : -w w I _ w I— > I a]] 

ni. w : i— I^^I-aI 
w : L— I -w w I _ a]J 

IV. www I www I _-. w Fwwwlfwww I *__ w I L— I A jf 



l B 



i) i) ? 



4=fc. 



4) otxs(a, •{) £auruv u. s. w. auch bei den besten attischen Schriftstellern 
üfclich genug. Man vergleiche die Zusammenstellung von Lambertus 
Bos in dem interessanten Buch „ElHpses Graecae". 
V. 4. suvujxoi st euvopuxu Schneidewin etc. 
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XII . Aj. IV. (696—645). 

9.ß'. T H icou TüaXaiqt piiv <njvrpo<po£ ä|itfp$, 
X&uxi 84 yqpqt (idcrqp vtv Srav voaouvta 
9psvo(xopo<; dbcowjf), 
atXtvov aiXivov, 
5 ou8' obccpotc y6ov opnioc dnj&ovc 
tjaet 8ua|A.opoc, aXX* ifrirovovc jxiv «pS&c 
fyvprq'aei, x^poTcXsxroi 8' 
<v orspvoiai icecouvrai 
Soutcoi xat icoXiac fipwYP 1 * X°^ Ta C* 

Kpfoaov yap^AtSqt xtutaiv 6 voeäv purrav, 
o^ &c TcaTptpac 1*«v Ysveac, Spiiroc 
rcoXwcoveiv 'AxauSv, 
oux fei öuvrp690tc 
opyalc J|«cs5oc, AXX' äcric 6|uXeL 
(o tXa|u>v rorop, o&*v ae piva mfrtätat 
TcaiSo^ 8u<J90pov £cav, 
av oifatt tu; Crpujicv 
Mov AlaxiS&v frcepät routo. 



Str. ß, 1. ouvrpo9oc st Arcpofo^. Nauck. 
V. 9. £piuY|JLa st apuiwiaTa. Bothe. 
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Aj. IV. (596—645). 
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XIV AJ. V. (69$— 71S). 

V. 

Hyporchem als zweites Stasimon, 
V. 693 — 718. 

a. Tltypt? fpoTi, TOptxap-Jic 8' avsTnropiav. la» tu BEav Dar, 
o Ilav Ilav aXfoXa-pcre, KuUavia; xwvotfafeou 
rcrcpatac aico 5eipa8oc 9amqy, u ?reöv xoporcof fiva£ T 
otcc^ (Jiot Nuata KvcStftfi' optffyxaT' auxo5avj £uvuv Ide^CnC- 

5 vuv yap ijjiot. (jl^Xsc xopeuaau 

'Ixapfav 8' ÄTcip pioXuv *eXay&>v £va£ 'ArcoXAov & AaXioc 

eu*)fvoöToc 
£|Lot ^uvefcqc 81a icavroc efiqppeiv. 

a. "EXuasv alv&v axoc a*' ififurcov "Api^. toi Ui. vuv au t 
vuv, w Zeu, rcapa Xeuxov euaptspov TceXaaai faoc 
$oav cixuaXov vewv, St 9 Aicu; XaStficovoc TCOtXtv, 
S'söv 5' au xav^ura ^fopu' ifrjvua' euvo|i6j orfßov (MyCoTqu 

6 rcavy 6 (tfyzc XP^vo^ (tapatvsi 

Kou&iv avau&qtov 9att£at|x' Äv, efrrf y 9 i§ dtäuctuv Aloc 

(uraveYVöO^r; 
$uj*ou 8' 'Arpel&aic ^efotXov re vcociov. 



Str. a, 6. uTcip ptoXav iceXaY&v st uTcip 7csXay&jv poXuw. 
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Aj. V. (693-* 718). 
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V. 
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XVI Aj. IV. (879—960). 

YL 

Dritter Kommos, V. 879— 890 || 925— 936. 
900—903 || 946—949. 
909—914 || 954—960. 
a. Tfe äv Nj-ca jxot, rfc av 9tXo7c6vov 
&Xia8av Ix^ otöwuC a^pac 

*H rfe 'OXuixTctaiov Äsav "5) furßv 

BoOTCOpCoV 7C0TO|A.äv T&V (SjW^piOV 

5 Ei tco^i 7cXagö|Jievov xupei 
Xeuaowv ducuoij 

tfX&Xia yap piaxpäv äAcfcav icovov 
oupfov (Ji-Jj rceXaaai Spoptov 
ÄXX' a|tew)vbv av&pa |uq Xeuaaeiv otcou. 
io "O|xot i|u5v voaxcjv* 
ojJLOt, xaT6c$9vec, 5va£ 
tov5s auwaurav, TaXaf 
o TaXa&ppcjv yijvau 

w Q|xoi ijxa«; ficac, oZo^ ap' aEfxax^, a^papxxo^ 9&0V 
'Byo 8' S rcdvra X090C, 6 icavc' ai&pic, 

15 xarqixiXqtfa. ica wa 

xeixai & 5uarpa7ceXo^ ftuccwupioc AExc,- 
a. "E|xeXXe$, xaXac, SueXXec xpov? 
arspe69pov Sp' 08' i£avuasiv xaxav 

Motpav arceipeöfoiv xaxäv. toux ptot 
7üawuxa xal 9a^rovr' dtvtax&agsc 

6 ' 'QpKfypav fy^oSoic' 'Arpsftaic 
0SX9 ouv icdfrcc 

(i£yac £p' -rjv ixetvoc «PX^ V XP^°C 
iCTgiaTOv, ^(toc apioroxetp 
[ouXopiivcwJ oicXuv ficsix 1 er/cw icrfpu 
10 "Qpioi dwaXyiQTciv 
Siaaöv ftpoTf]öOü; fivauS' 
IjpY* 'AcpeiSav x^5' fix* 1 * 
<£XX' dbcsfpTfot 3*o£. 

T H fa xeXaivcSrcav di>#cov fyußptgei rcoAvcXac <M)p 

16 TcXf &i tofoS« |uuvo|iivoic Sx* ötv 
rcoXiiv y£kum 9 9SU 9s 0, 

&5v t* tocXol ßaciXifc xXtjovtsc 'ArpsÄau 



Digitized by VjOOQIC 



Aj. VI. (879 — 960). 



XVII 




10 



15 



Str. 1. fryjra st. 8tq. Hermann. 

V. 4. iSptc hinler Tcorafjiwv, allgemein verworfen. 

V. 12. to hinter auwaurav ausgelassen. Hermann. 

Gstr. 11 — 12. av<x\)8' spy 1 st. avau&ov Spyov. Hermann. 

Gslr. 2. ap 1 vor o8' eingesetzt Erfardt. 

Y. 9. ouXo^vov ergänzt von Thiersch. 

Absatz II (Per. II) habe ich jetzt nach Hermanns Emendationen 
gestaltet. Ich bitte desshalb die Eintheilung im Leitfaden zu cor- 
rigiren. Ich wurde durch dort belobte Conjecturen eines Anderen, 
die sich bei genauerer Prüfung als haltlos erwiesen haben, zu jener 
Eintheilung bestimmt. Aber der Satz _ > l _ > I __ w I _ aII kann 
nicht vorkommen und konnte nur von Solchen angenommen werden, 
welche den antiken Rhythmus gefunden zu haben glauben, wenn 
sie die modernen Tetrapodien, ohne an irgend etwas Anderes zu 
denken, hergestellt haben. 

8chmidt, Compositionslehre. B 
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XVIII Aj. Vn. (1185 — 1228). 

VII. 

Dfittes Stasimon, V. 1185 — 1222. 

«'. Ti$ &qol vtecoc i; tcots \rfiei icoXuicXayxTöv &&iv apt^io^, 
xav arcawcov aUv <{xol So^uaacnqTOv (aox^uv axav äcctYuv 

'Av xav eüpu&ca Tputav, 
Matavov ov«i5oc 'EXXavuv; 

a. a . "OfeXe Tcpoxspov aiüpa Surai fUyav •?) tbv koXvkoivov "AtBav 
X6tvo<; aviQp, oc otuyspöv Stfei£*v oictov "EXXaaiv xotvov "Api)* 

'lo TOVOl TCpO^OVOt 7C0VCJV. 

xavoc yap ficepasv avSrpcwcouc. 

a. ß\ "Exetv^ o5x8 cn:e9o<vov 
out6 ßofreiav xuXbcuv 
vslfxev iptoi t^Jäv o|xiXeiv, 
ouxe yXuxvv auXäv oxoßov, 
5 5uö|iopoc, out 1 £wuxtav 
t^Jäv tauav. 

'Epurov V ipcfrav ÄTcäcawev, wjxor 
xsljiat 5' äpilpi{ivoc o8ro$ 
aet iwxivaic Spooou; re-yyoiJievoc xo|aoc> 
10 Xuypac pivii|xaTa Tpoftxc. 

<L p\ Kai Tcpiv (iiv ig iwuxfou 
ScljiaTOC *qv |iot icpoßoXa 
xai ßcXtov ^oupioc Auxc* 
vuv 5' ouroc dtveccai awyepö 
5 Sa{(jiovu t(c |*oi, tfc fr 1 ouv 
t^p^Jäc fiwörat; 

r«vo£(iav fv toasv ftctcn ic6vxou 
rcpoßXijpi' aX&cXwcov, äxpav 
uxb icXdbca ISowtov, to$ kp&C ojcoc 
10 7cpoö^7coi|jL£v 'Aiavac. 

Str. a, 3. av st ava uod Tputav sL Tpoiav. Ahnns 
(vgl PhUoi. VI, 6). 

Gstr. ß. ig hinzugefügt von Dindorf. 
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Aj. Vn. (1186— 1«2). 
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XX El. I. (131—260). 



Electra. 



I. 

Kommas, V. 121—250. 

a . «*. iL. *Q Tcat, Tcai SuaravoTaTac 

'HX&crpa |xarpd<;, t£v ael raxeic 08' axopwnov olfj-o^iv 

Tov rcaXai ix SoXepac a^TecSraTa 
piaTpoc aXdvr' ÄTcdtaic 'AYafi^vova 

5 Kaxqt TS x*^ *pd8orov; &; 6 raSe rcopuv 
oXoit', si |iot *54{H4 to&' auSSv. 

B. T Ö yevßrXa Yßwafow» 
^xrc' <|uiv xotfjiaTOv Tcap&jufttov. 
oÄa xe xal frmijju ra&', ou t£ |te 
10 9Vfyo(v«i, ou5' &tfXu TcpoXucwv x6Se 9 
|jly) ou Tbv fyi&v (jreva'xeiv icaT^p' aiXiov. 

'AXX' (o icavroCac 9iXott)toc a|xotß6|x«vot xaptv 

'Ecct< (&' &' ÄXusiv, 
aiai, [xvoujjkxi. 

L «. X. 'AXX' o3toi t6v f ^Atta 

Tcapcohou Xt|A.vac icoiTtfp' av<rraasic out« ydoioiv out 1 £vrai£. 

'AXX* ÄTcb tov (leTpfav fc' a|xiqx avov 
oXy°C aei OTsvaxouaa &toXXuoai, 

6 'Ev olc avoJXuafc teiv ouSepiia xaxöv. 
t( (xoc töv 5ua9opüv fyta; 

H. Nngmo^ 8$ täv olxTpuc 
olxoiiivov yov&v iiciXd&eTau 
äXX 1 £|il y' ^ OTovoeac' apapev 9prfvac, 
10 & "Ituv aUv "Ituv 6Xo9uperat, 
Spvtc aTugo|t£va 9 Ali* ämfsXoc. 

'Iw TcavxXafJiov Nioßa, a£ 5' fycjys vipio 3*6v» 

"At 1 4v TOC99 rc**p«k> 
alat &axpustc. 

Str. a, 3. dfrecfcaTa st. aieuTaTOC. Porson. 
Y. 7. TCacipov hinter fewatav getilgt Monk. 
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El. L (121 — 250). XXI 



Str. a. 
Ch. 

I l_wwJ lj II 1_-^v^1l_w1 

1_7r]| x 

+1 -K> ^l_ SS J-V, ^1—^ Wll 

-w vi vl_ v J-w ^J 

ML vy : w f *^ w | ^Ä7 v/1 wlwvsvsl AU 5 
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EL 
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_ SU vl_v wl__ v vi vll 

-V wl-W wLu .1 H 
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L. 1-wlLl -A] 

I. dactylisch. TL dactylisch. DI. choreisch. 



IV. dactylisch. V. logaödisch. VI. choreisch. 



4«itp. 
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J&H % EL I. (191—950). 

o. p'. X. Ourot aoi piouvqt, t6cvov, £x°C fyavi) ßporöv 
Epos 3n öü töv £v5ov e? Tceptwa, 
olc opLo^ev ef xal yovqt £uvou(Jioc, 
o?a Xpvao^ejuc Co«, xal l^avaaaa, 
6 xpwcrqü t' ax&iv <v ijßqc 
oXßioc ov a xXava 
ya icore Mwcqvafav 
8^rcat cuicaxp&av, Atb$ sCqppovi 
ßiQIMXti (xoXovra Tdcv&e yav 'Op&rav. 
10 H. "Ov y' iyo dxdiiara icpoapivoua\ otocvoc, 
TaXaiv', £vup.9evuoc oliv olxvä, 

Adbcpuai (M&xXfa, tov avqvurov 
ofrov Ixouaa xaxäv* o 84 Xa^erat 
wv x' fea^r' uv x' föflfoj. t£ yap ovx i|iol 
15 Jpxerat a^eXtac de7carcS|uvov; 
'Ael pulv yop ico^rti, 
rcoStXv 8' o4 ifroi 9avj}vai. 

dl. ß'. X. Oapaei (toi, Kaperei, rAcvov fa (xiyac oupavq» 
Zeuc oc ^9opf rcavra xal xpomJver 
$ t&v uicepaXpj x^ ov ^|touaa 
{vift* die fy^ ^*^ fac*pax^ 60 M T ' fadüfow* 
5 xpovoc y&p tupLopifc $e6$ # 
oure yap 6 rav Kptaav 
ßouvo|xov Ixüv Äxrav 
wate 'Ayaixcjxvov&ac dwcspfrcpoTcoc, 
oiy 5 Tcapa xbv 'Ax^povra S*oc avaaauv. 
10 B. aXX' i\d |xiv 6 icoXüc arcoXrfXouctv ■ijSiq 
ßfotoc dtvAaciaroc, ofö 1 St 9 dcpxö* 

"Ati$ aveu Toxiov xaxaTaxojxat, 
Sc 9Ä0C ouxic avtjp uTCspforaxat, 
deXX' iiCÄpsf t£{ fieoixoe ava#a 
15 olxovo|io ^aXoqjiow; Tcarcpoc, &&$ |iiv 
'Awxsi auv axoXqt, 
xeval; 5' ^arafjiat Tpa7c££at£. 

Str. ß, 10. ov y' fyi st ov fywy\ Hermann. 
Gstr. ß, 17. Dass die Lesart des Eustathius 0(19(070(101 
keinen Sinn gewähre, ist offenbar. Ganz richtig sagt Schneidewin: 
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El. I. (121—260). 
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I. choreisch. II. cherelsch. HL dactyliscli. IV. choreisch. 
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„IMe folgenden Worte sind noch nicht geheilt. Elektra kann sich 
doch nur an, nicht um einen Tisch stellen. Niemand aber stellt 
sich, um zu speisen, um einen leeren Tisch. Auch kann El. seit 
dem Tod ihres Vaters zwar kärglich gelebt (vgl. 361 sq.), nicht 
aber mit xevoci Tpobctgai ihr Dasein gefristet haben. 14 Man muss 



Digitized by VjOOQIC 



XXIV El. I. (121-250). 

ff . y. X. Oixrpo |iiv voffTOt^ aoSa, 

ohccpa 5' £v xotraic 7catp<paic 

ort oot icoyx&Xxov avrafa 

ysvuov op|&a^Y] xXaya. 
5 AoXoc *Jjv 6 9paoac, 2po£ 6 xr&lvoc 

5etvav Sstvöc 7cpo9trceuaavtsc 

jxop9av, wb? ouv ieo£ eure ßporöv 

•Jjv 6 tovto TCpaooov. 

fi. Q icaoav xelva xXeov ajirfpa 
10 ^X^oua' fy^ ™ 8^ fioi* 

r O vu§, « 5sfcvov appij?*>v 

SxrayX' ax^T)' 

tou$ ijtoc Äe icarJjp 

^avaTouc alxeic &i5u|xatv x et ^°^ v > 
15 A? xiv £|*ov elXov ßfov 

TcpoSoxov, af |x' oTcoXsaav 

afc isoc o |i*ya<; 'OXtJpiTCioc 

icofajxa rccfosa ica^Tetv Tcopoi, 

|xi)W tcot' ayXatac a7cova£ato 
20 toiaS' dtvuoavrec ?pya. 

^ y # X. $po£ou ijl-v) Kopau 9oveiv, 
oi yvopiov fox el £ £§ ofwv 
ra Tcapivt' otx«tac et$ arac 
ijxirfTCTst^ outöc otxöc; 
5 IIoXu ydp ti xaxöv uTcepex-nja«, 
oqt Sua^vfiu r^xroua' aUi 
^vx# TcoXipLOuc. to hl tote 8uvotoi£ 
oux £pwra itXofreiv. 

H. Aetvolc TJvayxow$T)v, Sewolc 
lo 2goi5\ oi Xcöw |i' SpydL 

'AXX' <v yap Sewolc ou a^ao 
Tautotc axae 
op9a |xe ßfoc 2)C7)> 



nun erstaunen, dass man doch allgemein a^'cTOftai schreibt, 
obgleich der Laur. von erster Hand 09^0^01 hat und von zweiler 
fyfaroiuu. Das zweite ist durchaus eine richtige Correctar, und 
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EI. I. (121—250). 



XXV 



t£w yap tcot 1 av, o 9&£a ^sv^Xa, 

üpo09opov axowaifi' &coc, 
t£vi 9povo3vrt xa£pia; 
avrrf |i', fivere icapayopor 
xaS« yap aXuta xexXijaeTai, 
oxAi kot* ix xapiairov aTroxauaojiai, 
avapi^jio^ cj&e ^p^vov. 



15 
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der Sinn ist: „Ich trete an 
über leere Tische, nach der 



Tische" = habe die Verwaltung 
vorkommenden Bedeutung von 
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XXVI El. I. (121—250). 

iK. X. 'AW, ouv euvoüx y' a&5, 
\uzvrfi &ad Ttc morde, 
jjwj x6crstv a' äfcav aratc« 

H. Kai xi jJL^rpov xaxoTaxoc fyu; qp^pe 
5 icoc W ?°tC 9^t|JiAotc AfwXwv xaXov; 
iv t{vi tout' fßXaaV onftpuTcav; 

Mt^c' ewqv frupioc tovtoic, 
pnjT 1 , st x«f 7üpdaxsLfi.at XP 7 ) ^» 
ftjwafom' eßxtjXoc, Y^&w 
10 ixrfjjiouc &xowa irc<pvva<: 
6£vt6v<ov yoov. 

El yap o |iiv S'avov ya ts xat ouSev uv 
xefaerai taXac, oC bi \iA\ rcaXiv 
Aoaoua' avn^ovovc &6eac, 
15 Sppoi t' Sv attuc fawtvww t' eva^ßeia ürvaräv. 



tyfararftau So ist denn der Zusammenhang: „Wie eine ver- 
achtete Fremde diene ich im Hause meines Valers in so dürftiger 
Kleidung, und über leere Tische lässt man mir die Verwaltung. 44 — 
Die handschriftliche Ueberlieferung bewahrt auch allein die Eurhytbmie; 
nach der gewöhnlichen Schreibart kommen zwei ungleiche Verse 
^:l_Ii_ I— vyl__ aH und v^:l_Ii_I_ wl_^lt_ 1_aI! heraus, 
mit denen nichts anzufangen ist. Im entsprechenden Verse der 
Strophe aber war zu emendiren 

oü st. oux. 
Die Verkürzung des ov vor Vocalen ist nicht so selten, dass aber 
die Abschreiber, welche vom Rhythmus keine Ahnung hatten, dafür 
oix schrieben, war durchaus zu erwarten. 
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EL I. (121—260). 
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L anapästisch. II. dactylisch. 
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III. anapästisch. 



( 



log. 3=&c. 



IV. logaödisch und choreisch. Y. choreisch. 
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j log. 3\ 
l log. 

Jchor. 3' 
lebor. 
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XVIII Kl. IL (473—525). 

IL 

Erstes Slasimon, V. 472—525. 

o. Et piiij iyw icapa'^pov fiavnc fyw 
xal yvq|X(xc XetTcojiiva aofac, cfatv & 7cpojj.avrt<; 

A6ca, Sbcata q>epoptiva x^potv xpanj- 
jx^retav, <ü ?&cvov, oi (laxpoO xpowv. 
5 "Yicectt (toi ^apao^ idüxvoayv xXuovaav 
aprioc SvsipaTüV 

Oi yap vtv ajJiviQöTst y 1 6 <puaa<; lEXXavov ava£, 
ou8' a TcaXaia xäXkotcXhjxtoc «fi^xi^ y&uc, 
a vtv xaT<3CS9»6v oiaflcxdiQ iv alxlai£. 

d. "Hfcw xal tcoXwcodc xal rcoXvxeip 
& Seivotc xpu7cro|j^va Xfycis *aXx6icouc 'Epivtfc. 

"AXsxrp' fiwfj^a yap äc#a [uaupovov 
YO|jlov a|JiiXX'qiLad k ' otav oi di(uc» 
5 [ T H] Tot \l j Ixa ^apaoc [ix] rfivSe %oy ^ v 
dtyeyic icsXav xtfpac 

Tote SpcSat xal auvSpöatv. tJ toi /cavrsiai ßpoxfiv 
oix elatv iv &avot£ ove£pot£ oW <v S^g^toic, 
el fjL-v) t65s (paqta vuxto^ eu xa?aax T |0*L- 



Gstr. 5. Die lückenhafte und sinnlose Ueberlieferung ist: jqpo 

TUVSl T0( \C ?X W (t^Oy YJUV. RlJTCOy Sl (ITqJCOy, & St XpO 

(das eine blosse Glosse ist) und S'opaoc aus der Erklärung des 
Scholiasten hatte ich vor 2 Jahren bereits vermulbet und finde nun 
zu meiner Ueberraschung dieselben Conjecturen bei Gleditsch; ij ist 
von ihm allein gefunden. So ist der Sinn vollkommen hergestellt 
und zugleich das Metrum, während für beide bei manchen anderen 
Vorschlägen, welche man gemacht hat, nichts gewonnen ist Reiske 
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vermuthet V. 5 vjuv st •fyav, eine Aenderung, welche zwar auch 
einen guten Sinn gibt, aber durchaus unnölhig ist Das dtyeyes 
x^pac wurde in diesem Falle eine geheime Drohung involviren, 
doch passt xigat wenig für ein göttliches Strafgericht. 
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XXX El. II. (479 — 525). 

t O n&orcoc a 7cp6a^ev tcoäuicovoc «nce£a f 

euxs yap 6 icovua^sic Mupr&oc 4xoi|t<föi) 
TCa YXP ua ^ v M?p*w 5\5<rcavoc abcfatc 
5 rcpoppigoc ixpi^sfc, ovxt tuo 
IXmici Touaft' oocovc tcoXu7covo; atxta. 
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El. III. (823—870). XXXI 

DDL 

Zweiter Kommos, V. 823—870. 

X. üo3 7core xepauvol Atbc ^ *ov ^a&uv a# a » B 

"AXioc, d Taut' fyopävrec xpuTCtovaiv 2ki)Xot; 
H. S I, alau 
X. & ical, *rf Saxpveic; 
H 96U, X. jj.7]5sv jjtrfy* devote. H. dwcoXelc. X. rcöc; 5 

H. El töv 9avepoc oixopivuv 
stC 'A&av fticfö' faofoetc, xar' ipiov taxopivac 
(taXXov fae^ßaaei. 

X. OÄa yap ävocxt 1 'Ap^apeuv xpwo&£coic ä. a\ 

Spxeoi xpu^Wvra ywaixcSv xai vuv ko yaktc 
H. I ?, W. 
X. ica|u{wxoC ivaaasu 
H. 9su. X. 96U WJT* b\oa yip S. iSa^ir). X. vat. 5 

B. Oft' oft'- fyavn] yap |isXfo>p 
afx?i xöv *v rcAfrw <(xol cT ouxtc ft* fcy- Sc 70p ft* t)v, 
9poö&o£ avapicaa^e^ 

Str. a. 

I. Ch. > • v^v^l L_ l-^v^l l_ l-v> vy I _ A I 

-^v^l l_ l-wwl l_ II _ > I -w w I L_ I _ A II 

El. 

Ch. L_ I -^ v^ I L- I /V II 

El. 

Ch. >l-vwl l \i 

El. W J l_ I 

Ch. _ A J ' 

D.EL>:^wlL l-vwl -Al 5 

-v^\ l_ l-wwl l_ l-^vl L. l^v^l—A« 
■vwlL iL I — A ]] 

l log. n. log. 

6> 



Digitized by VjOOQIC 



XXXII El. III. (823—870). 

a. p\ X. AeiXoAx 5siXa(uv xvpeic. 
H. xa^Ä to55' wrop, urepforop, 
TcavSußTti» TüocpLitr^ iuoXXuv 
fteivwv orvyvöv t' aUvL 
5 X. EiSojxev a S^veic. 

H. JMQ {li VW, ftfpcltt 

H. üapsioiv iXiciSov exi 

XOIVOTOXOV 

10 euicarpiÄav ipcrfot. 

d. ß'. X. Ildaiv ^vaTofaiv fyu jxopo;. 
H. -Jj xai xaXapT ^ ' v <x|x(XXaic 
o\5to{ eix; xefap 5uffrav<j>, 
tjj.y)ToIc oXxou; fyeupaai; 
5 X. "Aöxotcoc dt Xußa. 
H. jcö$ yap oöx; & %£vo<; 
axep ijtfiv x^piv X. KcacaL 

H. K&siftev oure tou Tct(pou 
dvTiaaa^ 
10 ouxe 70'öv Tcap 1 Tj|u5v. 



Str. ß, 3. rcav&upwp st. rcavcvpnp. Nauck. 
V. 4. attwi st axo^ov. Hermann. 
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XXXIV El. IV. (1068 — 1097). 



rv. 

Zweites Stasimon, V. 1058 — 1097. 

er. a Tt xouc fivo^sv ^povqioxaxouc oUwouc foopcijuvoi Tpofd^ 
*i)5o|iivouc £9' ov xe ßXatfxctaiv 019' wv x' ovtqgiv 
eu^oav, xa8' oux in? leou; xetaupiev; 

aXX' oi) xav Aioc dicxpaicav 

xai xav oupavfav &(\uv 

5apov OUX* dbcOViqXOl. 

5 o x^o^a ßpoxoiat $a/ta, xaxci jxot ßoaaov otxxpav o:ca xo*$ 
Ivepy 'Axprfdaic, dexopeuxa 9^poua' ivetöi)- 

cf. o'. "Ort a^aiv St) xa |iiv ix 56jjuov voaefrai, xa 54 Tcpbc x&vov 
Sudaj qpuXamc oux Ix' ^taourai 91X0x00^ fttalrqt. 
icp68oxo$ 81 (i6va aaXsuet 
'HX&cxpa xbv [lov tcoxjiov] 
b&Xala oxsvaxoua', otcgx; 
a TuavSupxcx; aqSov, 
5 ouxe xt xou Sttveiv 7Cpop]#4)C *o xe jjfJ) ßXÄcciv itolfia, &i5u|xav 
£Xoua' 'Epivuv. x£c äv euTcaxpic «&« ßXaaxoi; 



Gstr. a, 1. 8^ st v)&v). Erftirdt 

V 2. f£ov Tcöxpiov] st. ad 7caxp6$. Dindorf. Ohne Zweifel 
ist icaxpoc nichts als eine Glosse. 
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XXXVI El. IV. (1058—1097). 

a. ß\ OuSetc töv aya^öv yap 

£ov xaxäc euxXetav abxuvat ^^Xei 
vuvufioC) o Tcai 7cai* 

f ß£ xai öi) TcayxXauTOv aUöva xoivbv eiXou, 
5 xo fjL-r) xaXbv [aicoXaxTtaaaa] • dtio <p^pei 5' £v £vl Xoyo, 
aofa t 1 apfara ts icalc xexX^a^au 

a. ß'. ZoTfjc l^oi xaSnkspS'ev 

Xeipl xat tcXouto rewv ^x^P^S Saov 
vuv uTcoxetp vafet£" 

'Eite£ a' i^eupipca pio(ea p.ev o&c iv irfirXgl 
5 ßeßöaav, a 81 (li^LOr' IßXaaxe v6|U|Jia, tüvSs «pepojiivav 
apwra xa Zyjvo^ euaeßefa. 

Str. ß, 1. yap ergänzt von Hermann. 

V. 5. [aTcoXaxrfaaaa] für xaioicXfoaaa. Dass in dem 
Handschriftlichen kein Sinn ist, ist wohl allgemein erkannt, und 
die Erklärung des Scholiasten: xaTaicoXepiiqaaaa xo ataxpov xai 
vtxraaaa. olov touc fy^P ^ xaTayoviaaiiivij — ist ein baarer 
Unsinn. Denn wie kann xoftoTcXfSßiv die Bedeutung xaTaxoXepieiv, 
und xo xaXbv die von ot iyftpti haben? Beides ist gleich un- 
möglich, xo \ui\ xaXbv kann natürlich wie gewöhnlich nur das 
„Unehrenwerthe", „sittlich Verwerfliche" bedeuten, und das fehlende 
Parücip musste bedeuten „mit Entrüstung von sich weisend' 4 . 
Ferner zeigte die Gegenslrophe als Quantität des fehlenden Wortes 
^ ^ _ ^ _ ^, womit xo&orcXteaaa auch nicht stimmt, und dann 
war zu ersehen, dass das Wort mit einem Vocale anfangen musste, 
damit die letzte Silbe von xoXo'v keine Position erhalte. Also nur 
die kleine Stelle, wo das Metrum holperle, war zu emendiren. 
Ich glaube, dass kaum ein Zweifel übrig bleiben wird, dbcoXaxrfoaaa 
sei die ursprüngliche Lesart gewesen. Plutarch, Ant 36 scheint 
gerade unsere Stelle im Auge gehabt zu haben: xai t&oc, Samp 
(pTjatv o IIXotTüv xb Suarcefric xai. axöXaarov t% ^ux^c fww- 
C^ytov, aicoXaxT^aa^ ta xaXa xai aurqpta rcavra .... „mit 
den Füssen von sich stossend", also in etwas anderem Sinne. 
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Bei Aeschylus aber wird das Wort ganz in dem Sinne unserer 
Stelle angewandt. Prom. 651: 

oi) b\ o Tcat, (tdcicoXaxxfcnQC Xfy°C 
xo Ztjvoc. 

Ziemlich ebenso, Eum. 141: 
tvb&4; avfcrco xaTCoXaxrC^aa' Stcvov, 

1&u|l&' et ti xouSe 9poip.fou |xaT(j = schüttle den fl unwürdigen " 
Schlaf ab — denn kurz vorher wirft Klytämnestra den Eumeniden 
den Schlaf als einen pflichtvergessenen vor. 

<pipet 5' st 9^pew. Nauck. 

£v ergänzt von Brunck. 

Gstr. ß, 2. Tfiöv st. töv. Hermann. 

V. 3. fijcoxetp sl. \>7tb xstp*- Musgrave. 
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XXXVIII El. V. (1232—1286). 

V. 

Gesang von der Buhne, V. 1232—1286. 

H. 'Iü •yovaf, 
o. yovai öojxaTov &*ol 9tXraTuv, 

£|i6Xgt' aprloc 

5 0. Tcapeaptev aXXa elf Sxouaa Tüpoajicve. 
H. xf »' ?<mv; 
0. öiyav ajieivov, jnj tu; ev5o^ev xXutj. 
H. aXX' ou |ia rJjv a8pw)Trov aUv "ApTsjuv, 
T65e (jlsv oCtcot' agutfoa xpfoai 
io Dfeptaabv ax^oc 2v5ov 

yuvatxöv Äv asL 
ö. opa -ys jiiv 8*q, xav ywai^tv £% "Apijc 
fvcouv s5 5' ££ow$a rceipo&ewa tcou. 

H. 'OTOTOTOTOl TOTQl, 

15 avfyeXov iv^ßaXe^ 

ou icots xaraXvai|jtov, 

ouM 7C0T6 X-rjOopifcvov 

cqjL&repov olov Siqpu xaxov. 
ö. S£ot5a xai raur'- aXX' oxav rcapouofa 
20 ?P<*£7)> ^ot 9 epyov TuvSe p.ejxv^a^ou. xp*<*> v * 

dL H. f irac fyw£, 

o 7U&; äv icpAcoi rcapaiv 2w&üeiv 
TdfSe hUq. XP^vo^' 
(JioXi^ yap &x ov vuv iXeföepov arcpia. 
5 ö. %i[k<(rtnu. xocyti' Toiyapouv ac^ou t68s. 
H. xL Spöaa; 
0. ou |irq fori xaipöc, (jlv) (Jiaxpav ßouXou X£yeiv. 
H. t£c ouv äv a£tav «ye cou tcs^votoc 

MeroßaXoiT' av t&e tftyav Xoyov; 
io 'Erat ös vuv a^paörtK 

a&TCTac r* foeiSov. 
Ö. tot 1 s&cc, ots ieot fju"* iicekpuvav (jioXeiv 
[auxol Yeyöxec rrjaRe rJjc $&ou ßpaßtfc]. 
H. "E9pa(Jac urapTrfpav 
15 Tac icapoc Iti x«piT0C> 
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«I. V. (1232 — 1286). 



XXXIX 



Soupioviov avco Tßhqu.' fy«. 
ö. xa piev o 1 6xv5 x aL 'p° uaav efpya^etv, to 54 
S&otxa Xfav TqSovJj vixwjjlsvtqv. 



H. 
111. 



IV. El. 



Str. . 



I. EL w 



Or. 

EL w! u. 
Or. trim. 
El. trim. 



LJ ^ I _ A II 

^ l_ , ^IL 

\»/v-> __ \-/ I — A JJ 

trim. 
trim. 



.— w l_ All 



I _A? 



u : v/w — w I — v./ II — 



vy : — s-» I — \s I 

w : L_ I_wl 
Or. trim. 

trim. 



I __ 
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- A II 

- A II 
_ A II 
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20 
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15 



20 



D. IIL choreisch. IV. logaödisch. 






& 



P 

4=**. 



Str. 8. Nach Hermann, st. aXX 1 ou rav "Aprepiiv tov aei 
aSjnqTav. Die Gegenstr. zeigt das Metrum. 
V. 14 nach Hermann für otottoi. 
Gslr. 13 von Hermann ergänzt 
V. 16. jxopiffev st licopaev. Dindorf. 
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XL El. V. (1232—1286). 

fe. H. 'Iü XßOV? 9&T<XT0CV 

oSov iKOL%uScouz a>b£ p.ot 9<xvijvai, 
jjiiq xf fiÄ, tcoXwcovov Ä5' 18<0V 

ö. Tt \u\ KOLxßQ; H. |t^ jx' dwcoarepiqafl; 
5 twv am 7üpoa<j7C6)v tjSovav [u^&j^at. 
ö. -Jj xtitpra xSv aXXotat ^iioCp^v ttuv. 
H. Swaivelc; 

ö. Tt (17JV ou; 

B. f O 9&ai, ficXuov av £yo 
10 oto' av TjXma' au»av 

TBöxov ipyav [oUt 1 ] £vav&ov, 
cu84 oiiv ßoqt xXuouaa. 

TaXaiva. vuv fyo eye- Tcpofyavijc Si 
9tXxaTav Sxov icpoao^v, 
15 ac *yü oui 1 fiv iv xaxol; XofroCjtav. 



Ep. 8. |x*})v sl {x-vj. Seidler. 
V. 11. [out 1 ] von Wol{T ergänzt. 
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El. V. (1232— 1286). 



XLI 



Epod. 



n. 
ffl. 

IV. 

v. 
vi. 



El. 
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1- All 




v-»v-» vy 
> : vyvyvy 
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1 L_, II 

l_ a] 


Or. 


vy Z _ vy 
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El. 




- vy 


__ vy| 
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> : _ vy 

trim. 
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El. 
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_ A» 
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I- All 
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ui. 



*!>■ 



v t) 



10 



15 



i 



Digitized by VjOOQIC 



XLII El. VI. (1384 — 1397): 

VL 

Drittes Stasiraon, V. 1384 — 1397. 

O. "ih&V OTCOl 7CpOvrf[JL6Tat 

to 8u^pioxov aljjia yvaöv "Apift. 
ßeßaaiv äpxt, So^axov uTwawyoi 

|i.exaSpo[JLOL xax<5v TcavoupyiQiJLaTov 
5 a9wcoi xovsc, 

ßax' ou [JLaxpav er 1 a|xp.evet 
tou|jlov 9pevwv ovstpov alopoupisvov. 

& m üapayeTat y<*P ^vdpov 

SoXiotcouc apoyoc cta« ar^yotc, 
apxatÖTcXoura ica*rpbc «k £&«Xta, 
veaxov7]xov aijxa xeipolv exov 
5 6 Ma(a; hi kolO; 

iid 09' <ryei 56Xov ax6x<p 
xpttyac Tcpoc auxo T^pjjia, xoux It' ijjijjL^veu 

Str. I. otcoi st. ottou. Schneidewin. 

vi. 

WW V> I ^s vy vy _ II 

\^ l KJ\s V^l v-/ . II v> I AU 

trim. 

<^ l \^^y __ w I — ^y II __ __ yy I — A II 

5 -: w I -Sc H 

dim. 

trim. 
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El. VII. (1407-1441). XLHI 



VII. 



Dritter Kommos, V. 1407. 1413 — 1414. 1419 — 1421. 
|| 1429. 1433-^1434. 1439—1441. 

"Hxoua* avTQXOuora 8u«rcavoc ßars 9pi£ai. 

t O tcöXic, o y^sa xocXaiva, vuv as 
ptolpa xa^Tap.ep(a 9^(vet 9^vei. 

TsXouV igal' £öaiv ot ya$ uTcai xe£[xevoi. 
TcaXippurov ifap alfx' uTw^at^ouai tov xtoivovtüv 
oC Kakao. XTavovrs^. 

Hauaacföe, Xeuaao yap Atyitöov £x 7cpo8iqXou. 

Ba*rs xax' dvTtWpov oaov raxwjra, 
vuv, xa icplv eu üpievoi, xaS' c^ TcaXiv. 

Ai' (jtoc av 7caupa 7' o£ qrcloc £w6csiv 
Tüpoc av&pa tovSs aup^^poi, Xa^patov o^ opouVf) 
icpoc S6cac aiföva. 



Sir. 5. TcaXfppurov st. TcoXuppurov. Bothe. 


VIL 




'. >i_ vi l_ l_^l U II- vl_vl L- 


I-a] 
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XLIV Oed. R. I. (161 — 215). 



Oedipus Rex. 
I. 

Parodos, V. 151—215. 

a. a . r O Aioc aSusicec faxt, rfc rcoxe xa$ TcoXuxpuaou 
Ih£ruvoc a^Xadc^ £ßac 

öigßac,' £xx£xajjiai, 9oßev<xv 9p£va 5e£|xaxi TcaXXuv, 
tqit AaXte Ilatav, 
5 'Ajj^f aot a£o(j.evo£y t£ piot •?] v&v ij icepixsXXo|xevat£ ßpaic 

TcaXtv 
^awaetc XP&C* dxi |*ot, o XPvc^C t6cvov &tc{8o£, apißpoxe 

$ap.a. 

a. a . Ilpuxa ae xexXojxevoc, ^yargp Aioc, 5p.ßpox' 'A^ava, 
yatdfoxov x' aSeXf&av 

"Ap^ejuv, a xuxXoevx' ayo^ac ^povov euxX6x ^aaasi, 
xai $olßov ixaßoXov, US, 
5 Tpiaaoi aXe^tjjiopot icpofavTjx^ jiot, «i xcoxe xal itpoxspotc axou; 

tSiuep 
apvupivac icdXst vjvuffax' £xxo7cfav 9X6^« 7nq[jiaxoc, SX^sxe xat 

vvv. 



V. 5. Die zweite Reihe scheint den § 1 7 entwickelten Gesetzen 
zu widersprechen. Doch ist hier leicht zu erkennen, das« die erste 
Silbe von öpoci$ in der Strophe und fixac in der Gegenstrophe 
zwei Noten trug, n. Dasselbe fand bei Oiqßac, Str. V. 3 statt, 
wie die Responsion mit "Apxejuv in der Gegenstr. geradezu beweist. 
Auf diese Art erhalten wir im ganzen Gedichte lauter echte Dac- 
tylen (_ ^ ^ ) , die nur an den Versausgängen meist contrahirte 

Senkungen haben ( ); hierzu bilden V. 2 und 4 — bei so grosser 

Gleichartigkeit nothwendige — Contraste. Jene Note ( ^H) ßüt 
sowohl in der Str. wie in der Gstr. auf die lange, sonst accentuirte 
Stammsilbe eines Wortes, die nun so gegen die mit rhythmischem 
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Oed. R. I. (151—215). 



XLV 



Str. a. 






II. 






I. 



■I II 



I I _ A II 

_) w v-/ II __ *»/ v> I 

LJ I _ X] 



— «^ 1 II 



I. dact. 




„IL 

^11- 




^1 5 

.-1 



Ictus versehene Schlusssilbe gebührend liervorCritt. Das genaue 
Uebereinslimmen der Worleinschnitte in Str. und Gstr., wie es sich 
kaum in einer anderen grösseren chorischen Strophe wiederfindet, 
scheint, wie an dieser Stelle von V. 5 an, so auch an den anderen 
nicht zufällig zu sein und mit dem Tonsatze in genauer Beziehung 
gestanden zu haben. Am auffälligsten ist die Erscheinung in der 
zweiten Reibe von V. 3 und im Schlussverse. Man vergleiche: 





«poßepiv 


$p&a 


Seilerei 


icaXXuv 








ayopac 


Spovov 


euxXia 


^aaaei 




<£avvaeic 


xp4** 


dxi (ioi, 


& yLQvoiat 


T&VOV 


iXictöoc, 


apvu|iiva{ 


KÖXei 


•JjvuaaT' 


&T07c£av 


9X6701 


jc^a««*;, 




a|ißpore 


$a|J.a. 








IX^ex» 


xal vuv. 











So fahrt gerade eine scheinbare Abweichung von rhythmischen 
Regeln zur Gonstatirung der grössten Gesetzlichkeit, auch in Neben- 
sachen. 
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XL VI x Ood. R. I. (151—215). 

or.ß'. t O Tcoicot, avap&|ia yap <pipo> 

TCiftiaTa - voaet bi jioi icporac 
ötoXoc, ovS* ?7ci 9povrf&os cyxoc, 
T Ot Tic dtX^etaf outs yap fccyova 
5 xXurac x^ ^ aufcexai, outs t6xowiv 
IttjCov xqiaTuv av&oooi ywaüce^' 
aXXov 5' av aXX<p icpoaWois, aicep euTcrcpov opvtv 
xpeiaaov a|iai|i.axcTOu Tcup&c op|wvov 
axrav rcpoc farc^pou S*ov. 

a.p'. r Ov tcoXic avap&noc SXXvrai" 
vqXtfa bi y&eSrXa TCpoc icßcp 
SttvaTo^pa xslrai avo6cTuf 

'Ev 5' aXoxot icoXiaf t' Im (tat^pec 
5 iyav 7uapaß<o(uov äXXoSrev aXXai 
Xuypuv tcovov bcrijpec faiarsvaxoüOiv. 
icaxav 5i Xot|X7uet orovdeaaa t» pjpuc S|nauXoc a 
wv vrc*p, o xpwfa ^vyatep Aioc, 
£uw7ca icijujwv dcXxav* 



Gstr. ß, 5. axav sl. axrav. Nauck. 
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Oed. R. I. (151—215). 



XL VII 



Str. £. 
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1 w 


1 _A II 




ww 
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1 _A B 




^ww 
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1 _A 1 
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I. choreisch. 






II. dactylisch. 
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XLVHI Oed. R. I. (151—215). 

o. y'* "Apea re tov (taXsp&v, o$ wv axaXxoc aairf&ov 
9X^yet |xs rapißoijTOC avttaCov, 
TcaXiaauxov 5poqiv)(ia vorfaai ratTpac 
obcoupov, efu' i<; \Uyav £»aXa|xov 'AmfcTpfrac, 
5 Eit' ic fov a7c6£evov op|iov ^pjjxtov xXuSovor 
T&et *yap et xi vv>£ &97J, toOt' Iic' •Jjjiap epxerar 
tov, o xav 7cup90pov «<rcpaicav xpar?) vefitiv, 
o Zeu Tccrwp, uicb tfö 9^Maov xspauvä. 

ÖL/. Auxet' fiva£, rot T6 aa xp^oörpo9ov öctc' ayxuXdcv 
ß<Xea ^iXocpL' av dSoqiaT' ivSareloSm 
apcrya 7cpoGraxSivTa, Ta$ ts m>p9opovc 
'ApTgpii&oc atYXac, $iv atc ^uxt' op») 8ujfea«r 
5 Tov xp^ojifrpav ts xixXiqaxo raoS' &cavu|iov y*C> 
oiv<57ua Bobcxov eötov, JTaivo&uv SjiöötoXov, 
raXaröijvai fX^yovr 1 «yXocutui [vwerrfpcp] 
7ceuxf. iid tov aiconfiov iv $eotc S*dv. 



Str. y, 5. op|wv st. oppiov. Dindorf. 
Gstr. y, 2. d&afuzT' st a&cqjW. Erftirdt. 
V. 3. icpodrax^&ra str JcpoöTötfMvra. Dindorf. 
V. 7. Ich habe [vuxT^ptp] ergänzt 
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Oed. R. I. (151 — 215). 



XLIX 



Str. f. 



II. 




^wl 
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_ All 

_ All ' 
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8 c h m I d t , Composltionslehrc. 
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L 0*4. R. n. (463—512). 

IL 

Erstes Stasimon, V 463—512. 

o. d. Tfc, ovttv 1 & ^raofacia JtktplQ dng 7c*cpa 
äppipr 1 ipp^Tov TsXiaavra yotvfotot X 6 P^ V ? 

"Opa viv asXXaftuv 
t7C7Cüv (devapurtpov 
& 9UY$ Tcd&a vcjjiav. 

"EvoicXoc yap fa' afixov äctväpctocsi 
icvpt xal artpoTcalc & Alis Yewtac" 
Setvat 5' 8|l' Sicowai Krp«$ avaTrXofxTjrou 

a. ot. "EXaiujJt T*P 'wS vi96evtoc «pxfo<; favstaa 
9041a üapvaaou tov ctSiqXov £v8pa «avt* tx*uttv. 

<Poitä yap Sic* ayplacv 
uXav ava %\ avrpa xai 
6 rctrpac fite Taupoc, 

MtfXeoc |uX6p tcoSI x^pswv, 
toi jxsaofJi^aXa *yac dbcovoayCgcjv 
l&avrtia* tcc 5' asl gävra rapucoTaTOL 



Str. a, 3. afiXXatov st euXXoftrftav. Hesychios. 
Csür. a 5. #t» st 6c. Dorville. 
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Oed. R. II. (413—51»). 
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Str. a. 



'. ~:_ 






in. 
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UI Oed. R. IL (463 — 512). 

a.ß'. Aeiva piev o5v, 5etva xspqtgei 0090$ otwvoWcac 
oute Soxouvx' oux' aKo$daxQvV' o xt X£$t> 5 1 dbcopö. 

II£rop.ai 5* ßjrfaiv out' AftaS' &<k5v out' otzCco. 
x£ ydp 7) AaßJaxtöatc 
ö tj tö TToXußov veucoc Sxetx' oSxs ica$otÄ& icox' Syc^' ouxs xa 

lp.a^ov, icpic otov W\ ßotaarca [&ciöxa|isvoc] 

fal xav &c(8ap.ov 

cpartv efjjL' Ot5c7cc5a AaßSaxffiaic Ai£*oupoc aSiqXov ^avdxov. 

<5. p'. 'AXX' & (liv ouv Zeuc o x 1 'AtcoXAuv £wexol xal xa ßpoxäv 
etöoxec* dv5pwv 8' oxt pL<xvtt<; rcXfov ^ lyo 9^pexat, 

Kptoic oux fexiv aXTjÜrifc* coyCy 5' av aofCav 
rcapa|tetyetsv dhrqp. 
.5 dXX' otkox' fyyy' £v, icptv iSot|i' op^bv &o$, |U|190|l&cjv av 

xaxa9a(t)v. 
9avepd yap te' auxö Tcxep'eao' ijX^re xopa 
7uox£, xai 0090c fctyühq 
ßaadvco V tjJutcoXic* w cxtc' ^(jloc 9pevb<; oStuox 1 fyXiqaei xaxlav. 



Str. ß, 6. Ich habe hinter ßotadvcp ergänzt [foiöxa|wvo$]. 
Hermann und Dindorf haben statt dessen -yap in? auxcj in der 
Gegenstrophe gestrichen, womit die Eurhythmie aufgehohen ist 
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Oed. E. IL (463 — 512). 



LIII 



Str. ß'. 



LJ"* 



"A 






i_jt: II 



^1 — wl. 

^wl LJ** II 



-XII 5 



lUuv, I. 



I LJTvU 



I. choriambisch. 
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LIV Oed. R. DI. (64t— 6681678 — 697). 

in. 

Kommation, V. 649 — 668 || 678 — 697. 

a. X. n&ou ^rsX^ooc 9povKjtfoc, t' fiva$, Xfoao|LOL 

0. xt aot ^Xmc Mfc 1 etxoföo; 

X. Tbv ouxs TCfiv v^iaov m t' & ogxy pitfyav 

xatafteaau 
0. ofoy ouv a XPTlC«^; X. o&a. 0. 9pa£e toq* xf 9^;; 
5 X. Tov ivarpj 9CX0V |a,iJ*ot' iv altCqt 

ouv &9avel X6T9 0' arqiov ßaXelv. 
0. eu vuv fadrcö, «atft' otav fiqTJfc, i|iol 
Cqräv 5Xe?rpov i) 9\)f^v ix r^röe Y»fc 

X. Ou xbv raxvruv Sreuv &ebv icpo|iAv 
10 "AXiov foel ä&«o$ 891X0$ 2 ti 7nijiaTov 

oXo^jiav, 9pov7]öiv el xav8' §x°* 
aXXa |ioi Suqjiopo ya 9$tvac 
xpux«. +v)piv, ta5' el xaxoig xaxa 
Tcpotfotyei tote rcdXat tä rcpbc 09$v. 



a. X. Tuvat, t{ |L&Xttc xojj^geiv 5cp.ov tovS' Zk>; 

I |ioftouoa -y' *jnc *) tuxtq. 

X. Aoxtjoic ayvoc Xeywv qX^re, &axm 5e xai ti 

(LT) ev&ucov. 
I. d|t9otv dtic' auxotv; X. vatyi- I- xal t(; ^v Xo-yoc; 
5 X. "AXic ffJLOty'« aXic, yac *pofcovou|Jtivac, 

9alvftT&L ftfr' iXi)£cv airou pivetv. 
ö. b$fc IV 4jxei£, ayaSbc «v yvufjLTjv dvijp, 
tou|i.Öv Tuapui; xal xaxapißXuvuv xfap; 

X. "Ava5, e&cov jjiiv oux firca£ |*6vov, 
10 tcSt &i 7capa9p6vtfLov y arcopov im 9pdvt|ta 

TC«9av^ai |t' av, et ae voo^opiat, 
0$ y' ijjiav yav 9&av iv tcovoi^ 
oaXeuouaav xax' op^bv oupwac, 
ta vuv 5' eurcofjiftoc et -yrfvoio. 



Digitized by VjOOQIC 



Oed. R. Hl. («49— 668 # 67t — 697). LV 



IIL 

dim. 

U. ~:_ ~ll_l_ wluJU ^lull- -«- ~l_ wL AÜ 
trim. 

111.^:^^ w | ,>!l^^ ^ I All & 

0)u\j v> I w II — \-/ I A J 

trim. 
trim. 

'▼. 3:l-IuI.v>I-vL wI-aO 

— wI^^wI^v^^Iw^^I^^aII 10 

v^ I — — v-» I — vy — J — v-^ __H 
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L choreisch. II. choreisch. DI. IV. chorelscb-päcmisch. 

* i) (| « 



p». 3 
pä. 3 
6 
t 



D 



V. 11 hiodert nichts» ate piräsch aufcufassen, wie die Ev« 
rhythmie fofriert; auch fehlt die bei Dodhmien gewöhoiehe C&sar 
sowohl in der Str. wie in der Gstn 

Str. 6. ßofcfr st &cßoX*v. Suida* etc. 

V. 12. (ffrtvoc et fttmoo. fiwdorf. 

V. 13. xat vor xdV getilgt. Hermann. 

Gstr. 14. yrfvoto st 5wai yivou. Owdorf. 
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LVI Oed. R. IV. (863—910). 



IV. 

Zweites Stasimon, V. 863—910. 

?. ol. Ei jioi ^uvsfrq 9^povTt fiolga. rdv atfeiccov Äyvetav Xrf-yov 
"EpYov TS Tcavtöv, ov vo|xoi icpdxstvrat 
u^tco5s^ oupavftjt 
^aföipi tskvo!Wvt6C, uv "OXvpiftoc 
5 ITar»]p (ju^vo^, oibi viv Srvara 9vci£ av^pov 
?Ttxrsv, ov84 |iiq tcots Xo&a xatocxoi|JLaaif) a 
liiya<; lv toutoic $eoc, ou8£ YTjpaaxet. 

a. a . "Yßpic 9UT6USI xvpawov, vßptc» ei rcoXilöv oiC6picXijG>jj (icrcav, 
"A (iT) &c6<aipa ov8i auji^p^povra, 
dbcpoTarov eteavaßaa' 
(X7c6to|j.ov upouaev et$ avayxav, 
5 "Evy ou 7co8l XP^H-V XW Tau T ° ko&öc &' 2x ov 
TcoXet 7caXoaa|j.a puj tcots Xiitfai $sov alToupiaL. 
$eov ou Xtq£*> icotä icpooratav ibxuv. 

Str. a, 3 — 4. ovpavlqt afö^pi st. oupavfav 8t' aföijpa. 
Dass 8uz c. acc. nicht gleichbedeutend mit iv sei, ist evident; und 
dass jene Gesetze „durch die ganze Ausdehnung des Himmels hin" 
erzeugt würden, ist eine wunderbare Vorstellung. Nun stimmt auch 
das Metrum nicht mit dem der Gegensürophe. Dindorf setzt dort 
abcoc vor arcoTOfiov ein, aber nur nach den „Lang-kurz-Theorien" 
würden die Verse summen; wir aber erkennen leicht, dass sie 
metrisch auf keine Weise zusammenzureimen sind: 

\*t vy vy v5* __ _ w _. \s __ nZT" 

Uebrigens ist mit beiden Versen für sich rhythmisch schon nichts 
anzufangen. 
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0*d. R. IV. (863 — 910). 
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V. 6. |x^ tcots st. jujv 7C0T6. Elmsley. 
Gstr. a, 3. axp&raTov st axpoTarav. Erfurdt axpoTairov 
ist substantivisch zu fassen, während aTOrojiov zu avayxav gehört 
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LVlfl Oed. R. IV. (863 — 910). 

0. ß'. El W Tic focdpwcra x e P^ v 
•!) Xdyo xopeue-cat, 
A&cac a<p6ßT)Toc o&8£ 
8aqx6vov S8u] tfrfßwv, 
5 xaxa viv JXotxo (Jiolpa, 
5ikj7u6t(jiou x&P lv X^^> 

El (iv) to x*p8o$ xep8av*i 8ucau>c 
xat töv dta&crov 3p£sTai, 
i) töv dfo6cruv 2$eT<xi piaTaCuv. 
10 T6; fxt tcot' £v Tofe8' AvJjp dnquw ßrfX?) 
«u£«rai ^ux&c apivmv,- 
el yap aC xotaÄs Tcpd£«c t£(uai, 
xf Sei |JL6 x°P 6 ^ ctv 5 

dL ß'. 06x fct TOV fötXTOV slfU 

•yac rf»c* op^poXiv tfißov 
ou8' A; tov 'Aßatoi vabv 
ov8i tov 'OX\yuc£av, 
5 el p.13 to8ä xsipoStucca 
Tuaaiv ippioaci ßporotc. 

\AXX' u xpaTuvwv efcep SpV dbtovsic, 
Zeu, icavr 1 avaaaov, |iiq Xd&oi 
as tocv t« aav d^avaxov alev dpxav. 
10 «KKvovra ydp [IIv^oxpTQöTa] Aatou 
ÜG9<xt' <€<upo5oiv 7)8*1], 
xouSoqjiou Tipiaic 'AtcöXXwv i^ay/fi' 
fypsi 84 tä 5*ta. 



Str. ß, 10. ^>|mjv st ^ujiot. Schneidewin. 

Gstr. ß, 10. [Öu^oxp^ora] von Schneidewin ergänzt Wenn 
Dindorf zweifelt und an eine Interpolation in der Strophe denkt, 
so überzeugt uns das Metrum vom Gegentheil. 
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LX Oed. R. V. (1086 — 1109). 

V. 

Hyporchema, V. 1086—1109. 

a. E&csp iyo (idcvTic d\d *<xl xara Yvupiav i&pic 
ou tov "OXu[j,ftov arcstpoc, £ K&aipuv, 
oux last Tav avptov aravarfXiqvov, |i«i) ou arf ye 
Kai rcaTpwkav Otö&cov 
5 xal xpcxpov xal jnfjT^p' av£ew, 
xai x ?™* ^* 1 W P&€ TqjwSv, o>c fafypa 9^poyca rot; ^jloic 

Tupotwoig. 
tyt *otß«, ffol 81 
Taur' apeot' ew;. 

d. # Tic 06» t<xvov, t(c ff' feuert täv (xaxpauovov xopav, 
Ilavbc opeaaßata rcaTpic icsXao^sw', 
t] ci y' [euvaTwpa Tic] -lo^ou; t$ yap icXaxsc 
'AYpovojiot xaaat <pfXat- 
5 «&' & KvXXavag avaaauv, 
so*' o Baxxetoc $eoc vafoiv 4ic' axpuv iptav eu?i)|ia Ngoct* 

&c TOU 
Nu|Ji9av 'EXucavföuv» alc 
TcXeldta oujucafCsi. 



Gstr. 1. xopav st apa. Heimsoeth. 
V. 2. TCaTpbc TCsXao^sta' st icpoaTceXao^sfoa. Lachmann. 
V. 3. ^ ö ' Y 1 «uvaTcipa Tic st i) a£ye $uyaTi)p. ArndL 
V. 7. 'EXucuvfötiv st 'EXtxctvia&ov. Porson. 
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Oed. R. V. (1086—1109). 
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LXn OedL R. VL (1186— INS), 



VI. 

Drittes Stasimon, V. 1186 — 1222. 

a. a. 'Ici yeveal ßporwv, 

6? upiac &a xal xb |ii)<fiv C&ac ivapt^jxo. 
*fc Y«P» *fc a™)P *M°v 
toc suSatjiovfac 9^>a 

5 TJ TOffOÜTOV OffOV SOXCIV 

Kai 86£avr' dcicoxXtvai; 

tov ffiv toi icapatawi' fy*™ 

tov aov 8ot£|xova, tov odv o tXo|m» Ol&ucofta, ßporuv 

ou54v piaxap££<i). 

*. a'. "0<mc xay vicspßoXav 

to£«ugoc &pari)Gac toü *avr' su8a(fi.ovoc oXßov, 
w Zeu, xaxa jiiv qfrfoac 
tav 7aji.v|>wvuxa xap^^vov 
5 xßWP&cv* Savawv 8' i|i$ 
Xwpqt icupYOC dtvforac. 
ig ou xal ßaaiXeuc xaXgt 

i|toC, xal xa pi^ar 1 ixi#ia^, rate jiryaXataiv iv 
0iqßaiaiv avaaaov. 



Str. a, 9. ov&iv st. ouft&a. Hermann. 
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Oed. R. IV. (1186—1222). 



uun 



Str. a. 



> : 

> : 



— >l^v,l 
L, I —<~t v> I 

— >l-^ 
O I — w \-» I 

__ > 1-^» 

l^^l 
l-vvl 



-All 
L_ II- >l 
-All 

_Ay 

-All 


— >^ 


w 


I— 


K. 

1. 
I-Afl 2—3. 
4. 
5. 
6. 


-All 








7. 


— All 








8. 


t- ii- ^l 

-Al 


~ 


wl 


— ^ 


1 — All 9—10. 
11. 




Digitized by VjOOQIC 



LXIV Oed. R. VI. (1186 — 1222). 

a. p'. Ta v3v 8' dbcoueiv xic dßrXuSrepo^ 

£\>votxoc <zXX<xy$ ßfov; 

'Io xXeiviv Ot&ftcou xapa, 

owtoc •JJpxeaev 

jcat&l xai TcaTpt ^aXa|nr]TC6Xo TCeasiv, 

Hoc 7C0T6 tcöc Tcoy aC naxgCptd a 1 äXoxec ^peiv, raXac, 

dl. ß\ 'E9«5p< a' axovy o Tcatö' opöv xjovoc , 
Stxagsi tov a^apiov ya|iov rcaXai 
Texvovvra xai. Texvoupisvov. 
'Iq, Aatewv o rrfxvov, 
5 e&e a\ 6&s ae 
ji^icot 1 et8o|xav. 
8upo|*ai yap ü£ icepiaXX' lav x&w 

'Ex croiiÄtöv. to 5' fcpSrbv ebreiv, avAcveuaa x 1 ix oß*v 
xai xarexoC|i.7]aa xou|ibv opifjuz. 



Str. ß, 2. Statt ti'c £v tcovoic, rfc Stoic dtyp^. Gleditsch. 
Die Anordnung Hermanns: t£$ ataic a^pfaiC) Tic & tcovois wird 
schon dadurch verdammt, dass sie Gstr. 2 die Aenderung von xbv 
in t' nolh wendig macht; dann aber hebt sie die herrliche Eurhythmie 
der Strophe auf, die wenigstens in der Gegenstrophe handschriftlich 
bewahrt war. 

Gstr. ß, 5. ae von Wunder ergänzt 

V. 7. Supopiai st 6Supo|xai. Seidler. 
TcepioXX' st. TcepCoXXa. Heath. 
iav x^ v st - tax&jv. Burges. 
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0«d. R. VI. (1186- 
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Schmidt, Compoaitionslehre. 
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LXVI Öt&. R. Vn. (1313—13*8). 



VII. 

(iesang von der Scene, V. 1313 — 1368. 

«'. ö. 'Io ffxirou 

v^os £|xöv aicoTpoTCOv, &rucXö|ievov äfyatov, 
a5ap.ax6v ts xat Svaoupiarov 3v. 

OtfJLÖt, 

5 04101 (xaX 1 auSt^' ol© v sla&v |x' 5|xa 
x&rpuv ts tov5' oiarpiflia xai |xvrq|U| xaxuv. 
X. xai ^aujia 7' ou81v iv roaoia5e 7rq|iaaiv 
SutXa ae x&frsiv xat ftucXa 9opsiv xaxa. 

«'. ö. 'Io <p£Xo<; 9 

au |iiv £|i6c fecöcoXoc ?n pLovipLof Sri yäg 
facopi&stc |is tov tv«jpXov xijftsvuv. 
9su 9ev>* 
5 ou yap |xe Xr^rst£, aXXa Yi-yvcioxo aa<pw<;, 
xafrcsp axoTCLvoc, njv ys öt,v au&iqv ojio^. 
X. o Suva SpaaaCt rcwc stXttjc toiauTa aa$ 
o<j>eic piapavai; t(c a 1 iirijps 8ai|x6vo>v; 



Der ersle Dochmius, von der Form v ;u^I«aI1, ist § 4, 
& nicht mit aufgezählt worden, weil an unserer Stelle die Eurhythmie 
keinen directen Beweis liefert Vgl. 0. C. IV, 1. 

Str. a, 3. a5oqxaxov st. a8ajia<rrov. Hermann. 
ov von Hermann ergänzt 
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Oed. R. VII. (1313—1368). LXVn 
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LXVIII Oed. R. VII. (1313 — 1368). 

er. p'. ö. 'ArcoXXov t<x8' 7)v, 'AaöXXuv, 9£Xoc, 

o xoxa xaxa xeXäv i/ea ra5' i|ia tcc&so. 

"Eicaios 5' avroxetp*vtv outic, «XX' fyo tXojxov. 
Ti* yap ffiet jji 1 fcpav, 
ö oto y* &pävn p)8ev ^v töeiv •yXvxu; 

X. tJv to8' oTcooicep xai au 9*j)C- 
Ö. tl Stjt' ^(jloI pXercrbv ■}) «rcepxTov tj icpooijyopov 
Je 1 Igt' axoueiv vj&ova, 9^X01; 

'ÄTcayeT' «ctotciov tl Tax^a |**> 
10 a7ca76T', u 91^01, xbv /i^y 1 oXföpiov, 

tov xaxapapoTaxov, eu 8e xai Sreoic 
iyßpoxoLTOv Pp°*öv. . 
X. ififtais to5 vou rifc ^ a\>|i9opäc foov, 
wC <*' TQ^Aijaa |uq5a|ia ^vwvat tcot' fiv. 

d. p'. ö. "OXolt' Sans «Jjv, o$ «YP^C rcßac 

vojxaS' faticoSlac SXafU |i' aico xe 90VOD 

"Eppuro xavfoooev, ou5ev ^ X^P tv rcpacaov. 
Tore yap av ^avuv 
5 oux tjv 9tXoiaiv ou5' i\*.oi togovS' axo{. 
X. ^iXovrt xÄjjiol tout' av ijv. 
0. oux ouv icarpoc y' äv 9oveuc ^X^ov, ou8i vum^oc 
ßpotolc ^xXlQ^hQV uv S9UV fiico. 

Nuv 8' äfreoc |jiv etjx', avoatuv 84 naic 
10 oiioXex^C &' ^9' uv aurbc Spuv TaXac* 

ei b£ tl TcpeaßuTepov en xaxou xaxov, 
tout' IXax' Ott&couc. 
X. oux oW ottoc ae 9a ßeßouXeua^ai xaXäc* 
xpsfoffov 70p •JjoS'a |U]x£t' <5v yj £öv tu9X6^. 



Str. ß, 6. täS' sL xa*\ Nauck. 

V. 8. Das Metrum ist eigenthümlich, darf aber, da es nicht 
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Oed. R. VII. (1313 -136«). 
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gegen die allgemeinsten Principien verstössl, nicht durch willkühr- 
liche Aenderungen in Str. und Gstr. beseitigt werden. 

V. 10. |i*/ oXÖpiov st oXßpcov |**yav. Erfurdt. 

V. 14. |iaSafJi£ yvövom. sU pw|8' avayvävai. Dobree und 
Schneidewin. 

Gstr. 2. vdpLaS' st. vopiaJo;. EJmsley. 

V. 9. aftsoc st. SStidOQ. Elmsley. 



Digitized by VjOOQIC 



LXX Oed. Col. I. (116—253). 



. Oedipus Goloneus. 
L 

Kommatische Parodos, V. 116 — 253. 

*. a. X. "'Opa* rl$ ap' •Jjvj tcou vafei; 
7cou xvpel ixxoTcioc otÄeic o rcavwv, 
6 icavTOv Axop&raTo^ 

UpoaSepxou, Xsuttrf vtv y 
6 icpcxnceföou icavTaxü* 
rcXavaToc, 
rcXavaxac t(c o icpfoßuc, oiS' Syxopoc*. Tcpoaißa yap oux A> 

tot 1 aorißk £Xgo$ ^ 
tavS 9 ajiatfiaxsTav xopav, «$ Tp4jio|iev X4y*iv xal 
Tüapaixetßdfxea^T 1 iS^pxTG*;, Ayovoc, aXoy«^ to tä$ efytyiou 

at6|ia 9povtf8o<; 
10 Wvtsc, tdt 8i vuv tiv' fyeetv Xofoc ov84v fiCoipy, 
ov iyo Xcuaaav icepi rcav oStco 
8\>va|tai xljuvoc yvävoi tcou jtot 

7TOTS wfel. 

üu. a. 0. "05' fcefroc iyü # 9«wjj yap &pä, 

tb 9atiCd|xsvov. 
X. U> US, 

8«ivb$ piv opav, Sitvoc *i xXuwv 
b 0. |iij |i\ bctreuu, KfQO&yp 1 £vopiov. 

X. Zcu aXft^T^p, xfc w>y 6 icf&ßuc; 
0. ou tcävo pioipou; cuSaiftovfoai 
icpörffc, u rijöS' fyopoi xt&pac* 
StqXö &'• ou yap $v o8' aXXorp(oi$ 
10 8fX|xaaiv elpicov 

Kaici 0(uxpoLC |x£ya{ äp|iouv. 
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Oed. Col. I. (116 — 253). 
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LXXH Oed. Col. I. (116—258). 

<£. <x\ X. Atat, aXawv optfidrov 
apa xal ^Aa ^rccXpitcx;,- Suaafav 
(laxpatav y oa', äccucdaat. 
'AXV ou p,av Iv f ^ol 

5 icpotö-ijeeic Tdta5' apa$. 
rcepfc yap» 

icspfc* <&*' fva xäS 1 iv <zy&6pc:ip pj icpoicfcfl; vaicst *otaevn, 

xd&vipoc ou 
xpari]p (jieiXtx^ tcotSv ^euptaxt cuvrp<x«r xäv, 
5<vs pLGtfJLfjLop% eu 9i>Xa§ar iierrfaray, aTOßaÜft. izokXa x&«froc 

äpi)TU6i* 
10 xXuctc, ö 7CoX\5|xoxy aXara; Xdyov «i uv' «fy 5 * 
ftpoc iftav X&xav, aßaxov dbcoßdc, 
?va icaoi v6|ioc, cpovsr 7cp6Äsv 5' 

(ZTCipUXOU. 

ou.ß'. ö. Ouyaxep, icot xi$ 9povrÄO{ flfrß; 

Ä. o Tcat&p, daroic wa XPI (leXetav, 
«Scovrac 5 5ei* xaxouovta^. 
0. 7cp6a^iy^ vw |xou. Ä. ^auci xal 8ij. 

6 0. o £eivoi, |xi} Stjt' aSuciQ^fi 
ooi moTsueac xal (UTavaardc. 



Gstr. a, 1. alat'sL S f. Miugrave. 
V. 3. y oq st x£ y oc. Bolhe. 

Syst. ß, 3. xoxouovrac (xat axouovrac) 8L xoux äxouovrac. 
Musgrave. 
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LXXI1I 

Ueber die verschiedenen Anaphoren, welche in der Strophe 
und genau an derselben Stelle in der Gegenstrophe vorkommen, 
ist § 12, 12 zu vergleichen, ferner § 39, 2, wo noch genauere 
Rücksicht auf die gleichzeitigen metrischen Erscheinungen genommen 
ist So ist denn diese Strophe die vollendetste unter allen Sopho- 
kleischen, nicht nur durch ihren grossartig entwickelten Perioden- 
bgu, sondern auch durch die schöne Uebereinstimmung der rhe- 
torischen Glieder mit den rhythmischen. Schon in der Eurhythmie, 
S. 62 sq., sind sowohl die Verse richtig abgetheilt, als auch der 
Periodenbau genau angegeben; nur die Verse 8 und 11 sind dort 
in je zweie getheilt und als je eine Tetrapodie und Tripodie auf- 
gefassL Aber die letztere, am Anfange des variirenden zweiten 
Strophenpaares ganz in Ordnung, wurde hier das Gleichmass stören; 
und ausserdem ist es auch kein Zufall, dass alle vier mittleren Verse 
der Hauptperiode längere Ausdehnung haben, indem sie den Kern 
derselben enthalten, während die umgebenden einsätzigen Verse 
thefls an die voraufgehende Periode, theils an die folgende Strophe 
anknüpfen sollen. Die Composition des ganzen Gesanges bis Str. ß 
hat viel Verwandtes mit der von 0. C. III, welche § 38, 2 be- 
sprochen ist; dieselbe grossartige Präcision bis in die kleinsten 
Partien hinein lässt sich auch hier erkennen. 
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LXXIV Oed. Col. I. (116 — 253). 

a. ß'. X. Ou toi \k-fyzox£ c' ix. rövV föpdvcw, £ y^pov, axovra 

Tl^ Ä5«t. 

0. "Et' ouv; X. fct ßaive rcopa«. 
Ö. Ixt,- X. icpoßlßags, xoupa, 
rcopacr au yap &Uu;. 
5 [Ä. Katißa, u rorwp, «iXaßiparf y 
0. alat oiaL , 

Ä. iyvav t4|isvoc xopavj 

"Eicso juxv, Site' &8 1 dqi.au9<j> xc&tf, waxip, <jt ff' ay«. 
[0. oi |xoi TV xaxoftÖTpup.] 
io X. ToXjxa fctvoc iid $^, 
u xXafLOv, o ti xai icoXic 
T^rpo^Äv aqpdov, aicotfruysiv 
xai to 9Ä0V rißw^at. 

av.y'. ö. "Ay* vuv ou |ic, rcai, 

fv' av suacßfoc äaßahovrsc 
to |Jiiv tiicoi|uv, Tb 5' axouaaijuv, 
xai p) XP*t? *oXs|u5|uv. 

6> ß'. X. Autou, |j.i)x£n tüuS 1 «vrurfTpou ßtyjiaToc £$u xiha 

xXfvgc. 
0. Ouroc; X. ofXic, oc axotkic. 
0. fo5rö; X. Xrfxpufc y' '*' fixpou 
Xaou ßpaxuc oxXaaac. 
5 Ä. üaxep, ijtov toS 1 * <v iauxaij* 
0. tci |iof |xou 
Ä. ßaaei ßaaiv Spfioeai, 

r«pabv ^ x^P a röf 1 -* ffov jrpoxXtvac 9tX£av i|xav. 

0. fifJLOl 5u0fp0V0^ ÄTOt^. 
10 X. ? TX(X|UIV 9 0T6 vuv X a ^> 

auSaoov, t£$ äpuc ßporöv; 
-dz h icoXuicovoc fiysi,- Tfv' äv 
aoü TcaTpÄ' <x7Cu^o(|j.av; 

Str. ß, 2. rcpoßä hinter fr' ouv getilgt Bothe. 
Iti ßaivc st ärfßatvc Reiske. 
Tcopao st. rcpoact. Bothe. 
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Oed. Col. I. (116—353). LXXV 



"Li l_ i - a i 



Str. ß*. 
1. Chor. _ > l-v> w | l- 1!-^ v 

D. Oed. <> • _ 

Chor. « I _ ^ I l_ I •v II 

Oed. Z i _ 
Chor. »LwIl I — a I! 

III. Arn. w/wi^vLwi t_ u_ 
Oed. T 

Ant vl-v^Lwl _ a U 

IV. W ^ ^y | -^ v-f I — W I L-, II _ > I -V> V> I _ V> I __ A II 

^>l-v wl u I-a] 

V. Chor. »>l^wLwl- All 
w : ww^y I w^/^/ LwLaI 

-vvl-w I L_ I — AU 

i- i n. ; in. ; iv. ; v. 



10 



4 



!) P P b 



3=fcr. 



4=äc. 



V. 5. 6. 7. 9 habe ich, im strengen Anschluss an die 
Gegenstrophe, ergänzt. Nicht nur das Metrum diente als Anhalt, 
und es war zu sehen, dass der zweite Satz von V. 5 durch einen 
Schmerzensruf unterbrochen sein musste, wesshalb ich auch 
eine apostrophirte Silbe an seinem Ende zuliess, sondern auch 
für den Sinn der Worte war aus der Gegenstrophe ein fester 
Anhalt zu gewinnen, da gerade in solchen Partien kommalischer 
Gesänge in Str. und Gstr. eine merkwürdige Uebereinstimmung zu 
sein pflegt. 

Gstr. ß, 3. ia^& st r { ä<5. Schneidewin. 

V. 5. TJGuxaiqi st. rpvfiq- Hermann. 

V. 8. yepabv st -yspaibv. Oindorf. 

V. 12. tW av st. x{va. Vauvillers. 
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LXKV1 Oed. Col. I. (116-253). 

av.a. ö. t O £&oi, aTcoTCToXic* aXXa |xtj X. rl x65' dbcmfacc 

0. (x^) pL^ n' avipir) tfc elpiL, |XTf)5' «^STaaTfi^ Tcrfpa (jurceouv. 

ß'. X. Ti x6V; 0. alvi ^uac- X. auSa. 0. x&cvov, c^xat, 

X. x£vo{ ef a7clp|xa?oc, u ££ve, yovet, Tcarpo^ev. 

y'. ö. *il|*ot iy<5, x( TCfl&ü, t6cvov i|i.6v; 

Ä. Xfy', äccfaep fa* &xaxa ßafoac. 

0. aXV ipo m ou yap ^X« xaxaxpufav. 

X. (xaxpa (jiXXexov, aXXa raxuve. 

5 Ö. Aatov töTs xiv' ovr'; X. ooooi. 

0. xo Te Aaß8<zxt5av y^vo;; X. u Zeu. 

0. ä^Xtov OtöircoSav; X. au yap 35' et; 

0. hioQ töxex» (iiqSiv Sa' au&w. 

tf. X. 'Io, d & m Suapiopo^, o ß* 

ö. Svyaxgp, x£ jcox' aux&ca xupeei; 

X. 2§o xopao ßaivexs x^P ^- 

0. a 5' uic&xso icoi xairofrqasic; 



Abs. a , 2. jjrij jjnj habe ich stall (xt) juj |xij geschrieben. 
Abs. ß', 1. t65'; «Iva st x68s; Ssiva. Wunder. 
Y. 2. #ve st. geive. Triklinios. 
Abs. y\ 2. ßafostc st pimc. Triklinios. 
V. 4. n&Xexov st. ptiXXex'. Hermann. 
V. 5. rtv' ovx 1 st. Tiv arcoyovov (^ as nichts als eine Glosse 
ist). Reisig — Dindorf. 

ooocS st & 5. Dindorf. 

Abs. &', 3. 7c6pao st TcpoW Triklinios. 
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Oed. Col. I. (116 -253). 



LXXVII 



Oed. 
Chor. 
Oed. 



Anomoiostropha. 
Absatz a. 

Vy W W I — V> I ... \_/ I __> A II 



Abs. ß\ 



Chor. 
Oed. 
Chor. 
Oed. 
Chor. 



V> V-» I 



! _ w <-/ I LJ, \s \s II __ 



»uul All 

— v^w I LJ"A~H 



lon. 



o 



Abs. f. 

Oed. -^ w I -^ ^ !l_1^v^I__ aII logaöd.-anapäst. 

Ant. ^/ ^ : __ ^ ^ I __. ^wIljI _a H 

Oed. -v^v> I -^v> 1 l_ I v> v>^ I __ a II 

Chor. ^v,!_v,v,l-^lul _a 11 

Oed. -uvIl.wIi_I 

Chor. ^/w^I_aI] 

Oed. v>^ •_ v^wl_ ww I 
Chor. lj I - a II 

Oed. __ ^^l__ v^ lt_ I 

Chor. ^ w w I __ a II 

Oed. wv,i_v,v,l_w^lul -a] 




<anap 



Chor. 

Oed. 
Chor. 

Oed. 






I-, wwi 



Abs. 5'. 

v>w _J_ 7CII 
LJ l_7Cll 

^ l_ All 

LJ I_-a]] 
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LXXVIII Oed. Col. I. (116—253). 

t. X. Ouftevl |xoiptWa xfaic fpx«xat 
wv TcpoTcaÜT-i) to xtveiv 
arcaxa 5' dacaxaic fcrfpai$ fxipa 

IIapaßaXXo|x<va iccvov, ou x*P tv i «vxiSÄöötv Ixetv. 
» au 52 töv&' föpavov riaXiv Jxtoäoc «55t$ a^op^os ty&$ 
X^ovoc SeS'ope,- |wj ti ?c£pa XP&C 
i|xa TcdXet Tcpocdtyw. 

s'. Ä. T Q £&ot al5o9pov€^, 

aXX 1 Atel ycpa&v Tcaxipot 

tov8' i|i,ov ofoc dv*cXaT\ Spyov 

axovrov atovrec avSav, 
5 aXX' e(j.i xav |uX£av 9 Cxexeuopiev, 

u £&oi, obcrelpofr', a 

rcaxpoc uTcip tou|j.oü jxovou avrofxat, 

avxo(xat oux aXaoic 7tpoaopo|iiva 

o|xp.a aov o(xp.aaiv, 5$ ^A a?' atjxaToc 
10 ufxex^pou wpo^avetöa, xov fi&iov 

ai5ou$ xupaai. iv upifu yap <&£ ^sc5 

xefjxeia xXoqxovec. aXX' Ire, vevtfaxe 

rav a5ox*i)Tov x*? 1 ^ 

7Cpd<; a' o ti oot 9O.0V ix aföcv avtop.at, 
15 7) T&CVOV 7) Xfyoc, ^ XP^°C *? ^fc. 
Ou yap Äot^ av d&pov ßporäv 

oonc av, el 3*o$ ayot, 

äcfufstv Mvatro. 



Abs. e', 5. &s st. 5' Ix. TrikKnios. 

Abs. q', 7. toujiou st to5. Hermann. 

Y. 11. u|*|u st vjuv. Bergk. Die Fassung Bruncks, der 
yap auslässt und up.lv belässt verstösst gegen die Taktfolge. Der 
Anfangstakt aber kann sehr gut ein Schein -Spondeus sein. 

V. 15. Xfyoc st Xo'ycx;. Reiske. 

V. 16 — 18. Die Aenderung von ßporöv in ßpoxov, die An- 
nahme einer Lücke dahinter, und die Aenderung von ixyvfdv in 
9uyeiv 9 von Hermann und Anderen vorgenommen, zerstören gerade 
das Metrum, welches sie herzustellen bestimmt sind. 
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Oed. Col. I. (116 — 253). 



LXXEX 



Abs. e. 



Chor. i. 



v-/ SS 

. SS SS 

. ssss 



II. 



***• ss w l -^v s> 

v> ! — ss 

I. dactyl. 
4 V 



.— sv sy I — . sy s«/ U 

_Ä II 

_ w^l — 7s: II 



-l_ÄII 

•I— All 



w I __t: D 

- II _ a] 



i) 




DI. dorisch. 



*• — . wl LJ I L_ ss I _ "A" II 

I — . s> I _— v-/ v> I S> W I ___ "TT II 

— V> S> I — V-* >-/ I — — l __ *A II 

— — I _ vs w I I ss I __ — 

— ssssl vl_ wssl_ — II 

— wv/i i_j i l ^ i "ät n 

— W SS I -__ I V> KJ | SS W II 

-w.L — I V L wwB 

— sysyl_v>sy|_ wsvl_ wv.ll 

— — I — \s ss I ss ss 1 w \_y II 

— ss s> I sy sv I sy »*y I sy sy II 

— wwl l_J I L v I "A II 

**• — vs sy I —sy ss I \s I — . A il 

—^y sy I L— I wu w I A II 

— . sy I __ sy I U_ I ^A ] 



I. Eine dactylische Folge mit 
einzelnen dorischen Salzen. ö 



II. Logaödische Folge. 



10 



15 
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LXXX Oed. Col. II. (510 — 548). 

IL 

Kommatischer Gesang, V. 510 — 548. 
o. a . X. Aeivov |x£v to tcoXoci xei|xevov ffirq xaxov, u Islv 1 , 

S|j.oc &' Spapiat 7ctfWa5m. 

ö. T£ touto; 
X. toc<; 8eiXatac aicopou 9ave(aac 
5 aXpjWvo^, 9 £vv&rac. 
ö. |X7i 7cpo$ £evfac «vot^Tjc 
rac aas a wtficovy avaiWj # 
X. to toi icoXu xat (i-rj&ajJLa XJjyov 
XP"ri£°> £« v \ öpürov axouap.' axoOoau 
10 0. opiot. X. aT<p$ov, Cxereuo. 
0. 9eO 9eu. 
X. Tcefirotr xdcyo yap oaov au JcpoaxPTl&iC- 

d. a . ö. ^Hvsyxov xaxÖTaT\ «J £&ot, ^v«yxov £xuv #rfv, Seoc 

10TO, 

toutov 5 1 aföa£peTov ouWv. 

X. 'AXX' fc ^; 
0. xaxqt (x 9 euvqL tcoXü; ou54v l&piv 
5 yi{kov ivibtp&v 5t<jc. 
X. ^ |xiQTp6^ev, 6c axouo, 
5u<j<iivu[xa X&Tp' &caao; 
ö. 5|i.ot, ÄavaToc |iiv Ta5' axouetv, 
& $eiv'' auTat 51 5u' ££ fyiou fiiv 
10 X. tcöc 97JC; ö. TCat8e, 5uo 5' ÄTa 
X. a> Zeu. 
0. (xaTpbc xowac aicißXaarov <ä8tvoc. 
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Oed. Col. IL (510—548). 



LXXXI 



Str. a. 



I. a. 

II. b. 
a. 

b. 

a. 

b— a. 
b. 
a. 



- > l-v 

> w _ 

!i-uwl-tt I L_ I — A J 



I l_, 11-^ w t I . I — * w ll__ ,11- 



1 1 I a, !l 



_ I 
- I 

vi 

- I 

>l 



_A 11 

L_ l-^vl- wIL-I^-AII 

_ w I l_- I - A II 

_vy I L_ I — A It 

__ v I L_ I — A II 

l_ 1-^ .L w« 

L__ l-vul- ylL-l -AB 

w^wl L_ I A II 

_A II 



10 



> :_ > 



V I __ KJ 1 



ll_ I - aH 



I. 3v 

4] 



4«=&c. 



6 = *TC. 



Str. a, 7. a ergänzt und Spy' hinter icino^V gestrichen. 
Hermann. 



Gstr. a, 1. £xm st. axov. Bothe. 
V. 7. iTziaosl iTtkrpa. Nauck. 
V. 9. (*iv von Elmsley ergänzt. 



8ehmidt, Compositionslehre. 
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LXXXn OeO- Col. n. (610—548). 

a. ß'. X. T Ap' slalv aico*yovot xea£; 0. xoi?a£ y e ^axpoc a5eX<psai. 
X. W. ö. M> 5ipra |xvpfa>v y 1 fawrpo9al xaxuv. 

X. TEica^ ö. Stcoöov aXaor' Sxeiv. 
X. 2pe£ac Ö. oix spe^a. X. ti yap,- ö. £5e£apw|v. 
5 Supov, o ixtqtcot' £yo TaXaxap8toc 
^7co9^Xif)aa tcoXsoc ^eX^a^at. 

öl ß'. X. Auarave, t£ fap; firou 90VOV ö. x( touto; x{ 5' Ä&ei; 

(xofretv; 

X. rcaxpoc; 0. rcaicai, Seur^pav ürataa^, öd V009 voöov, 

X. "Exave^ 0. Sxavov. Ix® 1 ^ I* 01 
X. t( toüto; ö. rcpcc 5£xa$ ti. X. x£ yap; ö. £y<ü 9paaw. 
xai yap avouc iq^veuaa xat äXeaa* 
5 vcfxw 54 xaütapöc, at5pic ^ x65' •JJX^rov. 



Str. ß, 1. ap' slaiv aTcoyovoi zsal; st aa£ t' ap' daiv 
aTcdyovoC xs xai. * Nauck. 

Gstr. ß, 5. avouc st. aXXou$. Porson. 
wXeaa st aicoXeaa. Bothe. 
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Oe<L Col. n. (610— 54S). 



lxxxiii 



Str. (T. 



I. 


Chor. 
Oed. 


> 


1 v> 


S./ W 1 V-» 1 




Chor. 


v-> 








Oed. 




V ' 


l_ ! — w 1 


II. 


Chor. 


KS 


I V/W 






Oed. 




w 


W w 1 v> I 




Chor. 


V-» 


— - V 






Oed. 






_ vi 1 




Chor. 






V. 




Oed. 




w 


— (l) 1 _ (l) 1 






\s '. 


v-/ 1 


__ v 1 vy^v 1 



£11 — w I v w w I — vi All 

— v> • II w t 2»&4 vi vi a]] 

_ All 
y v 

W 1 Ä ^L aH 
— « II 

_ v I L_ I _ a]| 



10 



IL 



F2 
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LXXXIV Oed. Col. III. (668—719). 



in. 

. Erstes Stasimon, V. 668—719. 

<*• a. EWtctcou, £&*, x&aSe XU9&C ^° u T * xpawra y&C &at>Xa, 
tov apY^ra KoXuvov, £fr' « Xfyeia (uvuprrai 
iaqiftoutfa iuxXiot' aipfuv x^upröc wiä ßaaeaic, 
tov olvörca vrf|xouaa xiaabv xal xav fißaxov Ssou 
6 9uXXa5a piupioxapTuov ävijAiov av^vepiov t« Tcdvrwv 
XetfjLoJvov fv' o ßaxxuira^ dUi Aiovuooc <p£aTtu€i 
^satc dtpi9t7coXöv TtShqvaic. 

a. ol. OaXXet 5' oupav£a$ 3k' Sx va C 5 xaXXfßoTpuc xar' ^|tap ael 
vdpxwaoc, (uyaXaiv S*atv apxaiov ar^avoji', Z ts 
Xpwöavpri^ xp'xoc oW äutcvoi xpvjvai (uvföouai, 
Kijfiaou vo|xa&&; ße&puv, aXX' oliv &c' 4j|i.aTi 
5 oxoroxoc ra&fov Acivtarexai axi)paT<p guv opißp^ 
OTspvouxou x^° v oC* ou54 Mouräv xopof viv aicsawpjaav, oto' au 
Xpuaavioc 'Ä9po5£Ta. 



Str. a, 2, ftfr' a st äfra. Porson. 

V. 4. otvuica vlpivaa sL olvörcr' dtvrfxovaa. 

V. 7. Seal; st. Sctei^. Elmsley. 
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Oed. Col. in. (668 — 719). 



LXXXV 



Str. *'. 





— > 


— V-/ KJ 


__ w 


i II £ 


1 — w vy 


vy 


_ vyl 


z 


L- J 


-^/ \S 


— ^/ 


t_H — w 


l-w^ 


__ v> 


l_ All 


£ 


l— 


— v-» vy 


V-» 


t 11 > 


l-^~ 


L-,. 


1- All 


.> 


L_- 


1 — v/ v> 


i __ \J 


lLl-> 


1 — V-» %y 


1 — . w 


1- All 




— w v> 


— W vy 


— >-y w 


L- Rvv^^ 


1 


— vy 


1 II 




_ > 


-%-/ ^y 


_ v> 


u-l- 3 


1 -w v> 


_ vy 


_^l 


> i 


~^/ \j 


1 __ \s 


L- 


_a] 









__ vy 1 _ vy I L- I _ All 



.All 




4»&c. 
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LXXXVI Oed. Col. III. (668 — 719). 

o. p\ "Eonv V olov iyi> yS^ 'Aa£a<; owc ärcaxouo 

048' £v tä |X6YaX(f dopföi vaao EUXoicoc jwkoTe ßXaardv, 
^ursu^' dyqpaTov atkoKoiov, 
iftiov 9oßT]fj.a Satuv, 
5 a xa5e ?rdXXei piyiOTa X**?? 

rXauxac 7ca^oTpo9o\> qnJXXov JXafat* 
rdv ^v Tic oi veapoc oute Tpqpa 

S7]|jLa(vüv aXu*m x 6 ?* ic<p*ac' & Y«p atev 6pw xuxXoc 
Aeuaaei vtv |iop£ou Atoc 
10 x* i^OLVxSmQ 'A?rdva. 

\ p'. "AXXov 8' alvov ?xo> jcaTpo7coXei rqL8e xpaTWxov, 

Aupov tou fie'ydXoD <fa(p.ovoc rfjceiv, (x^ovoc] auxTjpia jiiytcrcov, 
Euwncov, eurcoXov, etödXaaaov. 
u Tcai Kpovou, au ^dp vtv ek 
5 t68' elaac auxw 1 '* * va £ HoaetSav, 
"Itctcoioiv tov axearijpa gaXivov 
TupcSraiai tafoSe XTiaac d-pial^. 

"A 8' euTqpeTpioc äüra^X' aX£a #epol 7uaparcro|i4va icXdxa 
Optiaxei, töv £xaxo(X7u65<ov 
10 Ntjp^Sov axoXou^o^. 



Sir. ß, 7* ou st. oöts. Porson. In vsapoc sind die Vocale 
e, a als Eine Silbe zu sprechen. Es ist unbegreiflich, wie man 
die Worte p]p<f aTjjxaivüv so falsch auflassen konnte, und sich 
desshalb befugt glaubte, vtopbc u. s. w. auf die abenteuerlichste 
Art zu ändern. Hermann erklärt: frjpa cr*j|j.a£vov als „senex 
imperator", unter dem man sich den Ärchidamos vorstellte; Din- 
dorf und Andere schreiben ilim dieses unbedenklich nach. Erst 
Schneidewin ist gegen diese Deutung, meint aber, dass yijpqt otq- 
jxafoov überhaupt keinen Sinn geben könnte. Niemand scheint 
überhaupt die so einfache Stelle verslanden zu haben. Es bedeutet 
aber *pjpa<; „die Greise "', = yipovTsc, wie vsoXaia oft = ot veoi 
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Oed. Col. III. (668-^119). 



lxxxvu 



Str. ß\ 



i. 

in. > 

> 



IV. 



V. 



VI. 



> : _ 



> 


— W V-» 


l_ II 


-^ ^1 


L— 


11-^ v/» 


L- 


1 — a] 


> 




i_- il 


*v,vl 


L- 


l-w wl 


U. 


11-^ wl 


w 


u* 


l_v> 1 
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crpaTuSrat, vsotijc = ot veavfai, *})Xixfa = fjXixec V. s. w. Dem- 
gemäss ist Yqpqt GKjn.a£vov = toi£ Yqpaiolc xsXeuov, töv yijpaiöv 
apX*>v, der Zusammenhang aber ist: „Kein Jüngling und Niemand der 
unter den Hochbejahrten gebietet" ±= „weder Jüngling noch Greis". 

Gstr. ß, 2. x* oy o$ von ^orsoö ergftfizt. 

Die halbirte Hexapodie V. 6 würde gegen die S. 28fl unter 
IV mitgetheilte Beobachtung Verstössen, wenn sie selbständig auf- 
träte, etwa einer ähnlichen Form respondirend, und nicht den ganz 
bestimmten, S. 431 angegebenen Zweck verfolgte; vgl. die dort 
gegebene Analyse der Strophe. 
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LXXXVJU Oed. Col. IV. (833 — 843 || 876 — 886). 

IV. 

Wechselgesang, V. 833—843 || 876—886. 

*. ö. 'Iü ttoXk; 

X. xl 5po£, & £&'; ovx ayijaetc; Tax 9 ek ßdtfavov et 

K. eipyou. X. aou |iiv ou, xa«fc ye pio|iivou. 
K. TcdXei piaxft yap, ei ti Tcigjiamc fy& 
6 ö. oux ryopeuov xaux' iycS; X. (&&€{ x*poiv 
rqv TcalSa ^aaaov. K. fjL-3} iidxasa' a pi-q xpaxstc. 
X. x a ^ v ^Y° aot - K. aoi S' fyay' SSotTCopelv. 
X. npoßiy o&s, ßaxs 0ax\ frxoicor 

10 icpoßaSr' u54 jiou 

«[. ö. *I<2> xaXac. 

X. oaov X^|i' lx ov aytxou, ££v\ el xatfe Soxetc xeXsiv. 
K. 8oxö. X. xav5' ap' ouk en vs|M» rcoXiv. 
K. xoic toi Sucafoic x& ßpaxu; vtxa piyav. 
5 0. axoueSr' ola qpüyysxai; X. xa y' oi xeXsl 
[fyiou ßtouvroc]. K. Zeuc y' av etfefaj, au 8* oß. 
X. ap' oux ußpu; xa5'; K. ußpic, aXX' Avexx&x. 
X. 'Io 7ca£ Xs«c, Uxi yac icpd|i.ot, 
|i6Xex* auv xax*i> (liitex'* tasl rcepav 
10 icspßa' oft* itoj. 



Ueber V. 1 vgl. die Anmerkung zu 0. R. VII, 1. 
Gslr. 6. Ich habe [fyiou ßwuvxoc] ergänzt 
V. 10. oi5e von Elmsley ergänzt. 
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Ocd. Col, IV. (833—843 11876—886). 
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XC Oed. Col. V. (1044—1095). 



V. 

Zweites Slasimon, V. 1044 — 1095. 

o. ol. Euqv 3$t Safwv 
avSpöv tax' £matpo9al 
tov x^Xxoßoav "Apij 

M££ouöiv, t) 7cpb^ II\frtei£ ^ *a|i7caaiv ductale, 
5 ou icoTvioa aefjiva t&tqvo5vt<xi t&ij 
Ävatolaiv, iv xal XP^« *^T)S W 7X4*0$^ ß4ßaxe 
TcpoaicoXuv EupioXmSav' IvV ol\kai opedrav 
£ype|xaxav toc ScaroXouc ad|i.TJTa$ aSeX^ac 
auTapxei Tax 9 iptfulgeiv ßoqc TouaS' ava x^ ^' 

a'. a. *H tcou tov ^arcspov 
rc£cpa£ vupa&oc Tcspwa' 
OtaxtSoc el$ vopiov 

EEwXotaiv 7J ^t l a9ap(jiaT0t^ 9euyovrec api(XXatc,- 
5 aXuaexai* Setvoc 6 7cpooxu?uv "Api)C, 
Seiva 8i OrjaeiSav dbcpia. xa$ yag aaTpdbnrei x^X^o^, 
Tcaaa 8' opiiaxai x<xt' d(JL7n>xr^pia twJXuv 
apißaatc? of Tav Cjnrfav ti^ööiv 'A^avav, 
xai Tav tcovtiov yaiaoxov r P4xc 9&ov uCöv. 



Sir. a, 5. aejxva sL aejxvau Valckenar. 
V. 7. opefoxv ^pepiaxav sL riv £yp$|JLc£xocv Onjaea xai. 
Gledilsch nach der Glosse des Scholiasten: opecßaxav. 

Gstr. 7. 9aXapa als Glosse liinter aiMcuxrijpia getilgt Bothe. 
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Oed. Col. V. (1044—1095). 
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XCII Oed. Col. V. (1044—1095). 

o. p'. ' "EpSoua 1 tJ piXXouoiv; äg 

7CpO|lV(XT(x{ *rf (JLOl 

yvopia xuxav [X<po] 

Tav Seiva xXaaav, 8etva 5' eupowrav icpoc atoatyxciv *<&*)• 

5 xeXet xsXei Zsvc tl xorc' ajiap- /cdvrtc etjx.' ÄfrXöv dyuvov. 

EtÄ' deXXaia Taxuppcxmx; raXeiÄc 
afttepfac veq^Xac xup<raqu tövi' ayovuv 
[>6f T^|>aaa] Toup.bv äpjux. 

d. ß'. 'I(i Z*u, Tcavrapxs S'eäv, 
icavroicra, ic6potc 
yac xaa5« Sa|JiouxotC 

2?r&si taivocety töv euaypov TsXeufeou. X6x°v, 

6 <jft(Jiva TS Tcalc ITaXXas 'A^ava. xal xiv drypeurav 'ArcoAXu 

Kai xotaiifVTQTav 7uyxvoax6cT(jv 6^a5ov 
cfocuTCotov jXdfuv ar^pyo, SucXac apcryac 
fxoXetv yqc f $&e xal icoAtcatc. 



Str. ß, 1. ipSoua 9 st Sp&ouav. Steinbart 
V. 3. xux«v [Xcio] st Tax' av Soa&v. Nauck. Die Emäh 
dalion genügt freilich durchaus noch nicht 
V. 7. twvS 1 st aurov 5'. Wunder. 
V. 8. Sri<j -rfp^aaa st ^eopiqaaaa. Nauck. 
Gstr. ß, 4. cfrev&i faivtxelu st ActvoceluK <Äivet. Hermann. 
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Oed. Col. V. (1044 — 1096). 
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XCIV Oed. Col. VI. (1211 — 1248). 

VI. 

Drittes Stasimon, V. 1211 — 1248. 

a. "Oonc tou izkdovoQ pipouc #?#&, tou jxßrpfou rcapefc, 

Cwsiv, oxaioauvav qmXafftfüv £v ^{Jiol xaTa8n)Xoc &r<u. 

^7cei TtoXXa jjiev aE (jiaxpai apipal xotTßwco 5tj 

Xutcok; iyyur^po, ta T^p;rovra 8' oux otv tSouc oicw, 
5 "Ocav tu; i$ tcX&v 7c&jtq 

tov Wovroc* 6 8' &c£xo»poc 

taoT&earoc, "At8o£ ots jjLotp' avypivatoc, 

aXvpos, axopoc avarcfyijve 

^avaxoc £c TeXsutav. 

a. AH) 9uvat tcv fircavra vixa Xoyov to 8', ^Ttei qxxvj], 
ßtjvai xefösv fösv rcep tjxsi, ttoXv 8euT«pov, «Sic Taxwwt- 
ix; sut' av to viov Tcap-Jj xou^ac «fpoauvac qp^pov, 
t(c TcXa^x^l tcoXu(jlox,^oc 2§o, t^ ou xqj.aTov Sä; 

5 $6voi, araaetCr 2pt£» H<*X at i 
xal 9^6vo^* xa ts xaTapifi|j.7rcov 
foiX£Xoyx e tcu|iätov axporcic aTcpoaopiiXov 
yijpac a^iXov, iva icpoTcavra 
xaxa xaxäv £uvoixel. 

€it. 'Ev $ TXa'jxwv 28', oux £yo |iovoc, 
icavroiev ßopeio^ ßc ti$ axra 

KDixaTOTcX^ x eL P Le P^ a xXovetTat, 
ö$ xal Tov8e xax' axpac 
5 8etval xuixaTOttystC 
aTai xXovfouaiv [y 9 ] &el £woucai, 

AC piv arc' aeXfou Suajjtav 
at 8' avaTsXXovroc, 
aC 8' ava (Jtiaav äxtiv', 
10 at 8' iwuxtav a*o 'Pwcav. 

Str., 6. 6 8' sL ou8\ Hermann. ~ ~ " 

Ep., 6. Ich habe y' ergänzt 

lieber das Metrum von Ep. V. 9. 10 vgl, S. 248, wo dieses 
Beispiel ausgelassen ist, da die Handschrift piöcav hat und durch 
eine Gegenstrophe kein festerer Halt geboten ist. 
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Oed. Col. VL (1211 — 1248). 
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XCVI Oed. Col. Vn. (1447 — U»9). 



VII. 

Kommatischer Gesang. 
V. 1447— U56 || 14fö— 1471. 
1477—1485111491—1499. 

o. et'. Nfo TocSe veo^ev tyfitf pioi 

xaxa ßapuTCOTjjia Tcap' aXaou £<vov, 
ei ti fiolpa (j.i) xtYX^ veu 

MarT|V yap ouSiv a$(ofxa daqjLOvov fy« 9paaai. 
5 6pqt, opa xaur* aet XP^^» [arp&pov] jiiv frepa, 
Ta 54 Tcap 1 •Jjixap auätc «t>5<«*v £vo. 
SxTwrev afoijp, o Zeu. 

a. a. "föe jjiotXa |&4yat ipetecTOt 

ktu7co£ aepa-coe Stoßotaf ^ 5' Äxpav 
Seq*' iirijXSre xpatoc 9oßav. 

"Eicry]£a $u|i6v oupavfa y^p aarpairi) qlkfrfsi rcaXiv. 
5 t{ |iav, xL y^ao t&o$; &6foixa 5' ou yap aXiov 
'Aqpoppia tcot', ouh areu frjjiqrcpac. 
o (liyac aföqp, u ZsS. 



Str. a, 2. Ich habe xoxa und ßapuTcotjia versetzl und in 
der Gegenstrophe o5e getilgt» statt, gleich Hermann und Anderen, 
in der Strophe via hinzuzufügen. 

V. 5. 0Tp^9ov statt des sinnlosen &cei. Härtung. 

Gstr. a, 4. oupavte war zu belassen; -fa einsilbig, wie oft 
in xop&la u. s. w. 

V. 5. xL (pTJao st a9^C5 SÄotxa 8' st W8wa t65\ Nauck. 
(5' st t65' schon Triklinios). 
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Oed. Col. VII. (1447—1499). 
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Schmidt, Compositum lehre. 
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XCVIH Oed. Col. VIT. (1447—1499). 

a. ß\ "Ea, töou (laV atote ^V^aTaxai 
SiaTtpiiawc oToßo<;. 

"IXaoc, o 5a{|JLOv, &aoc, et ti ya 
(xat^pi wyxaveic aqpeyysG 9^p«v. 
5 'Evatcrfou &e aou tuxoiju, /n}8' aXaaxov av8p' töciv 
'Axep&YJ X*P tv l^a^X 01 ^ kg>£ 
Zeu ava, coi qpovo. 

a. P'. '!(!) W, roxi, ßäfti, 0c&\ eiV axpov 
im yuaXov [JjioXee] 

'EvaXfo IToffetSaovfo "ieo 
ßoiföuxov sartav db'££ov, Exoü. 
5 f O yap ££voc w xal TcoXiqjia xal 91X0UC &ta£ioi 
Aixatav x<*P tv ^a^acxelv tco&qv. 
[arceuGov], ataa\ wva£. 



Str. ß, 1. Ich habe ein ea getilgt. 

V. 5. aou ruxotjjii st auvruxotju. Cobet 

Gslr. ß, 1. Ein tei ist ergänzt von Hermann. 

V. 2. Ich habe [e^oXec] ergänzt 

V. 3. wyx* V6l S hinter ^e$ hat Hermann entfernt Schwerlich 
konnte dies Wort aber eine Glosse zu dem so bekannten xupeic 
sein, welches Dindorf und Andere als ausgefallen nebst noch andern 
Worten annehmen, während £jioX&c allein vollständig dem Metrum 
genügt. Wesshalb man IloaeiSaovty ^e<5 von den meisten Seilen 
als Glosse ansieht, ist mir unklar, da wir doch 0. R. V., Gslr. 6 
6 Boxxeto; ^soc lesen. 

V. 7.[ö7C63aov] ergänzt von Triklinios. 
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Oed. Col. VII. (1447 — 1499). 
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C Oed. Col. VIII. (1556 — 1578). 

VIII. 

Viertes Stasimon, V. 1556—1578. 

o. Ei ISipLic iatl (jloi rav oqpavrj ?reov xal al Xirafc aeßföiv, 
'Ewux^ov ava§, 'AiSofeu 'AiSovsu, Xfacupiac, 
piTj taücova, jjlt) tat ßapuaxet tov £&ov ^avuaat (xopcj 
tolv 7cayxe\£rij xaru vexpäv icXaxa xal Sruyiov Sofxov. 

5 toXXuv yap Sv xal (latav ^[xaTov Cxvoupi&uv 
rcaXiv a$e Salpiov 8£xaioc a3£oi. 

a. *Q x^o vlat ^*olI, aüp.d t' dvixaxo'j #7)poc ov £v mJXaiai 
[Taiai] 7coXu$ivotc euvcuftai xvufclröai t' i£ avrpov 
aSajJiaTov uXaxa 7cap' 'A&qt [<töj] Xoyo; aüv fy* 1 * <ri [t <5] 
•yac rcai xal Taptapov xare^xopiai iv xa^apo ßrjvat 

5 op,UG)p.£vov vepT^pa^ tov §£vov vexpov rcXaxac' 
c£ toi xtxX^axu tov aWvuicvov. 



Str. 2. Xfaaopiai st XtoaojjLai. Dindorf. 

V. 3. Beide jjltj st. pnjY. Gleditsch. 

^avuaai st. £xTavuaai. Vauvillers. 

V. 4. vexpuv st. vexoW Triklinios. 

V. 6. C9e st. ae. Reiske. 

Gstr. 2. Ich habe [rata] st. 9aal gesehrieben, was keiner 
Entschuldigung bedürfen wird. 

V. 3. aSapiaTov st. aSaptaarcv. Brunck. 

uXaxa st. <pu\axa. Gleditsch. 

[5y]] habe ich ergänzt. 

8X,ei. st. iv^xei. Triklinios. 

au t' st. ov. Bergk. 

V. 5. Ich habe &p(jlcj{jl&vov ... tov £ivov st. opfxufjiivu . . . 
tu $&o> geschrieben, so dass nun das von Nauck V. 3 für ov 
vermuthete 5o$ besser entbehrt wird. 
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Oed. Col. VIII. (1556 — 1578). 
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CII Oed. CoT. IX. (1670—1750). 



IX. 

Kommatischer G&sang, V. 1670—1750.^ 

a.«'. Ä. Atat 96U. ümv, San v<j>v 8y] 

ou to (iiv, aXXo 8s jjnrj, Ttaxpo^ S^urov 
aXaatov aljxa 8ua|x6poi.v creva£civ, 
örtvo xov rcoXüv aXXoxe |iiv tcovov 
5 2jj.7cs8ov sixofjiev, iv TtufjiaTo 8 1 aXoYiata Tcapofoojtev 
IScvre xat rcaürovre. 

X. Tl 8' forivj Ä. fonv fxev eixaaai, 91X01. 
X. ßißTjxev; Ä. &£ ptaXurc' av iv tco^ Xaßot{. 
Tl yap, oto fjnjT' "AprjC 
10 jjtiQTe Tcdvxoc ivx&upaev, 
aoxoTcot hl TcXaxec ?ptap^av 
iv dqpavsl Tivt piopü fepofjievov. 

TaXaiva' v<J>v 8' SXeSpfoc 
vu£ £tc' ofJifJiaatv ß^ßiqxe. aräc yap *jj xiv' airtav 
16 yav 7] tcovtwv xXu<W aXcipisvai, ßtou 
Suaowrov Z^opisv ?p09<xv; 

I. Ou xaxoiSa. xaxa pis 90V10C UtSac eXoi waTpi 
TaXaivav- 6$ ^ptoty' (i&Auv ßfa; ou ßiordc. 
X. o 8i8u(Jia t^xvcjv apfora, to 9^pov £x Stou xaXuc 
20 fJiTjSev atyav 9X£ysaürov ou toi xaTa|A£(i7rc' iß^njv. 



Str. a, 6. 7ca^6vrs st rcoftouaa. Cobel. 

V. 7. oux vor dem zweiten Sony getilgt von Hermann. 

V. 12. 9&p6|Jievov st 9a1.v6iJ.evau Kunhardt. 

V. 18. $uv$avelv ^epaiu vor TaXatvav getilgt Dindorf. 

V. 19. 9^petv xp**) hinter xaXuc getilgt. Elmsley, Dindorf elc. 
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Üed. Col. IX. (1670—1750). 



CHI 



Str. a\ 



I. Ant. > i l_ 



W 

— w 

— b> 



n. Chor. w : 
Ant. 
Chor. w • 
Ant. 

III. 



IV. ^ : _ 

__ V 

V. Ism. _ 

Chor. -^ 



w 1 


.wl L 1 


— All 


— (l) 1 


— CO II 




w l 


__ w 1 L_ 1 


-J All 


w 1 


(•> Jl 




__ 0) 1 


(0 1 10 1 


_ toll 


L_ I 


_a] 




w 


__ w I — v^ 


_ aIII 


— . v> 


^wl-v, 


_ a! 


— \-/ 


_A H 




^ 


_ w II 




v> >-/ v-/ 


_ w II 


- aH 


www 


1 | 1 W W W 


_ w 


_ A II 




— v> ' 


_ w, II iü w 


l-^ 1 -^ 1 - 




_ w 1 _ w 


l_ul_^l_ 


-~ 


1 _a] 




www 


w W W, II ^ 


l^wl-^l- 


w 


1 l_ II -w - 


LuIl L 


w 


<C, II w w v^ 


I v^ 1 ^ l_ 


w 


1 L_, II -w w 


1 _ v> 1 L_ 1 — 



10 



All 
All 



15 



1 20 




III. 






IV. 



6=fc. 




V. 




Digitized byCjOOQlC 



CIV Oed. Col. IX. (1670 — 1750). 

x. ol. Ä. nföo; toi xat xaxöv ap' Y)v Tt£. 
xat yap o jxr^afjia 8tj to 9&0V 9&0V, 
otcots ye xat rbv £v x$pow xaretxov. 
« Tcarep, o cpfXo^:, o rbv aet xara 
5 ya$ oxotov etpivoc ou8e y^pov d^XijToc fy.ot tots 
xat ra8s piirj xup-qGTjc. 

X. "Ercpa^ev; Ä. ercpa^ev olov Yj^eXev. 
X. xb tuoIov; Ä. a£ exP7)C 6 Y*G ^ £&«£ 
"E^ave* xofrav 5' S^et 
lo v^pürev euaxfaarov aUv, 
ou5£ rc&ftos £Xt7c' axXaurov. 
ava yap opi|xa ae toS 1 , o Tcarep, ipibv 

Srivei ftaxpuov, ouS' Sx« 
Ttoc |is XP**) T ^v a ° v raXatvav cfyavfoat xoaovV axo$. 
15 16, yac fal ^va$ ^avetv SxP71? e C, ^XX' 
IpYjpio^ l^avc^ o8' iy.ol. 

I. T ß xrfXatva, ^ apa fxe 7c6t|xo£ «tote w8' [avoXßtoc] 
&ca|xpivei öi t' w 9&a, ra$ TCatpbc o8' £piq|jia€; 
X. aXX' imi oXßfoc y' sXuae ro riXoc, <5 9&at, ßfou, 
20 Xqyere toü8' axooc* xaxöv ^ap SuaaXercoc ouSefc- 



V. 20. pnrj&ev st. fi7j8\ Dindorf. 

outo hinter ayav gelilgl. Burton, Dindorf. 

Gslr. 12. ava st. a«(. Hermann. 

V. 15. pir, vor yas getilgt. Nauck. Dindorf, der an eine 
Interpolation denkt, fassl die Stelle ganz unrichtig. 

V. 17. epT)|Jio£ arcopoc hinter u5' sind allgemein als Inter- 
polation anerkannt. Ich habe die Lücke durch [avdXßtoc] ausgefüllt 

Y. 18. faa|i.p^v6i st. £iap^veu Hermann. 



Digitized by VjOOQIC 



Oed. Col. IX. (1670—1750). CV 

Der vorliegende Wechselgesang büdel einen ausgezeichneten 
Beleg, wie wenig schon Sophokles sich nach den § 33, 3 dar- 
gestellten, bei Aeschylus hinsichtlich der Personenvertheilung herr- 
schenden Gesetze richtet, worauf ich schon ebendaselbst unter 
Nr. 4 hingedeutet habe. Str. a, 7 und 8, ebenso Str. ß, 1,2 
und 4 nämlich theilen die Personen sich so in die Verse, dass die 
dipodische Gliederung derselben unkenntlich gemacht wird, gegen 
§ 33, 3, V1I1. Die Theilung des Trimeters, Str. ß, 1 ist dabei 
bereits eine solche, wie wir sie für die spätere Recitationsart an- 
genommen haben. Auch das Verhältniss in den ganzen Perioden 
erweist sich auf nichts, als auf den Zufall basirt, so dass wir 
wieder leicht erkennen, wie nothwendig es sei, die Praxis der älteren 
Meister in den Vordergrund des Systemes zu stellen, da manche 
Thalsachen nur bei ihnen eine befriedigende Erklärung finden. 
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CVI Oed. Col. IX. (1670—1750). 

0. ß'. Ä. IIoXiv, <ptXa, cifrufAsv. I. d>£ ti §£%o[uv; 
Ä. tfispoc 2xet \U [tic.] L ti'c [o5v]; 
Ä. Tav yfcoviov loriav I8stv 
I. tivoc; Ä. rcaTpoc, TaXaiv' fyo. 
5 I. ^fuc 5s 7tc5^ toS 1 iaxi; u.ov 

Ovx &pac; Ä. xi toS' iTC^TcX^a^ ; 
I. xal to8', <&c Ä. t£ t68s ^aX' alftic; 
I. fcoupos SjrtTve bOfa, ts rcavro'c. 
Ä. aye pie xal tot' sicevapi£ov. 
10 I. Alat. Ä. alat. 

I. SuaraXaiva, tcoi Stjt' 

atöva tXou.ov' e&a; 

i.ß'. X. $iXai, TpsVijTs u,tj&sv. Ä. aXXa tcoi 9^70; 
X. xal rapoc a7ce9uy6T0v Ä. [t{ 5tj]; 
X. Ta a^öv to (Jit) TrfTvetv xax<5£. 
Ä. 9povö, X. ti tn\V uTCspvoelc; 
5 Ä. 07CO£ jjLoXoupLe^' s*c Sopiouc , 

Ovx sxo. X. fi7)8i 76 (JiaTeue. 
Ä. 1x670^ Ixet. X. xal Tcapoc erceixsv. 
Ä. TOTs {isv aTcopa, töts &' urcsp^ev. 
X. [jL^y 1 apa TC^Xayoc iXaxsViqv tu 
lo Ä. Nal va£. X. 9SU 9SÖ. 

Ä. tcoI (jLoXopisv, d) Zeu,- 
e*X^föcov 70p £$ xbf ixi (ie 
5at|jiov Ta vuv iXauvei; 

Sir. ß, 2. [ti?] und [ouv] ergänzt, und in der Gegenstrophe 
a7is9vy6Tov st. a7cs9euy$Tov und [ti 8tq] ergänzt. Gledilsch. ti 
halle schon Hermann gesetzt, der aber ganz anders gestaltet. 

V. 9. £7cevapi£ov sL eWpt^ov. Elmsley. 

V. 10. Das zweite alal ist ergänzt von Gledilsch. 

V. 12. tiv' Iti u,e st. xi |xe. Hermann. 
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Oed. Col. IX. (1670—1750). 
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II. 
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CVin Ant. I. (100—154). 

Antigone. 
I. 

Parodos, V. 100 — 154. 

o. a . 'Axrlc asXfou, to xoX^iötov fcraitiiXcp 9<xv4v 6ijßqt tüv 

icpoWpüv 9ao<;, 
fydhfrijc icot\ o xpwtfac "(Jtipac ßX^apov, Aipxaiaw uTcep 

ßsftptw (jioXovaa 
Tov Xeuxaomv \A7cto5*v qpöra ßavra icavaay{<p 
^vyaSa icpoSpo|tov o£vT^p<p xtvqaaaa x°^ lv V* 

au. a . "0$ £9' t\[Ut4q<j. fg DoXuvaxoi^ 

ap^ei^ vsixiuv i£ £(1.91X67«» 
o£6x xXa£uv 
aleroc $C T^ v uitep^cra, 

5 Xeuxifc X"^ ^ripuyt öTsyttvoc, 

TtoXXSv [L&V OTüXöV 

$uv y C7C7rox6|jLotc xopiErewiv. 

&. a . 2to$ 5' uTcip |tf Xdfrpuv fovcWaiatv a^ixavov xuxXu AoYX ai C 

ftnraKuXov axopia 
£ßa, 7up(v jzoV apte-cipov aqxaTOV yrfvuav rcXijoWjvaf ts xat 

0T&9avo|jLa TaSpyttv. 
üeuxoUvÜr' "Hfaiatov IXeiv. roloc aji^pl vät* ito&vj 
TuairaYCx; "Apso^, avxtTcaXcj* ^axefpofxa Spaxovri. 

au. p'. Zeuc yap p^aXi^ yXciaaijc xojjitcouc 

ujcepex^aCpei, xa( 090$ ioiSciv 
tcoXXu feupiaxt 7upo$vtaaofiivou£ 
XpvöoO xavaxT) y U7cep67rrac, 

6 KOikzq f ucrei 7wpt ßaXßÄov 
£tc' axpuv *^8tq 

vbnjv opiiövr' aXaXa$at. 
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Anfc. I. (100—154). 



CIX 



Str. a. 



I. 
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1. 





Sir. a, 3. 'Arctfösv st. 'Apyd^ev. Ahrens. 
Gstr. a, 1. qpovoaaiaiv st qpov&xtftv. Boeckh. 
V. 2. T6 von Triklinios ergänzt. 
Syst. a, 4. <&$ hinter yjjv getilgt von Hermann. 
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CX Ant. I. (100 — 154). 

a. ß'. 'Avrfxuicoc 8' iid -yqt iziae TavraXritelc 
7cup9opo^ 9 oc 70X6 fjtatvoji&a $iv cpjJiqL 

Baxxeuuv foäcvei ftTtal; «x^rforov dvfyuav. 
efys 8' aXXqc xa fjiv, 
6 "AXXa 8' &c' aXXoic feevcW oru96X(Cov fi£yac "Api]c 
5e^(.6aetpo;. 

cj^-y'- r Eirca Xoxayoi yap &c' fTrud rcvXaic 

Tax^ivxec taoi Tcpbc wouc IXwcov 

7cXy)v toIv awyepolv, o rcarpoc £vo$ 
5 PFpoc ts juas 9uvre xolV aurotv 

5txpaT6tc Xoyxac anjaavr' £x«tov 
xoivou ^avatou (lipoc £(1.90. 

a. ß\ 'AXXa yap a |uyoXüvu|jio^ T]X$e Nöca 
T(f 7coXuap|iaT9 avnxapelaa Oiqßqt, 

'Ex piv Srj tuoX^iov töv vuv ^6As Xvjqjioauvav, 
$eöv 54 vaoic X°P°<£ 
5 ITawuxfoic Komat ^TcA^opisv, öiqßac 8* ÄeXt'x^ov 
Baxxw; Äpx ou 



Str. ß, 5. ÄXXa sl. aXXa ra. Erfurdt. 
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Ant. I. (100—154). 
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CXII Ant. II. (332 — 375). 



IL 

Erstes Stasimon, V. 332 — 375. 

o.a. UoXXa ra Setva xouSev dv&purcou Ssivdxepov tz€kiv 

xouto xai rcoXwu Ttspav ^OVTOU y^l[U^itf VOTO 

Xupet, icepißpuxfotaiv 
rapäv utc' oi5|xaaiv y " 
5 ^6<3v T6 rav 07cepTarav, Tav 

"Aqfrirov axapuxxav dbcoTpuetat, 
IXXojjl&ov aporpuv £to£ efc fcoc, 
iTncefy y^vet tcoXsuov. 

er. a'. K0U90VOOV T6 9UX0V opvföuv anqKßaXcSv oty«. 
xat ühQpov aYp£d)v sühnrj, »ovrou t* elvaXfav 9uaiv 

Srceipawt StxTuoxXcioTOi^ 
7C6pt9pa6f|<; dnnrjp' 
5 xpaTSt re (jnrjxavat^ aypauXou 

07)poc 6p€aaißaTa, Xaaiauxevd y 
imcov oxpLOcCerai i^tßaXciv fuyov, 
oupetov t 1 axptfJTa raupov. 



Gslr. a, 7. oxiiagetai st. Sgerat. Schöne. 
OjJKptßaXov habe ich für apKptXoqpov gesetzt. Ich glaube, das 
afn^ißaXuv im ersten Verse hat einen Absclireiber irrig gemacht. 
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Ant. in. (332 — 375). 



CXIII 
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Schmidt, Compositlonslehre. 



H 
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CXIV Ant. IL (332 — 376). 

a. ß'. Kai 9^^ypia xai a|xepo9pov 

v6if]|ia xai aaruv6|touc opydc ISufa^aro xai 5\>aauXov 

naycjv ivafirpeia xai Suaopißpa tpeuyetv ß&*»), 
icavTcicopo^* aicopoc iic' o054v Spxexai 
5 xo (jiXXov* "Alba jjlovov cj>eu£iv oox £7ca£erai* 
voaov &' afjLTjxavov cpvyac $ufi7u^ppaarai. 

dl. ß'. S090V ti xo (XTjxavoev 

x^vac uicsp £Xtc£5' fyov rcoxi |tiv xaxov, SXXox' irf £cAXdv 

2j?7C8f 

Nojjlou^ x' aelpov x^o^C 2re«5v t' fvopxov 56eav, 
u^TcoXi^* a^oXic, 8x9 xo |wj xaX&v 
5 £uveaxi, x6X|xa<; x*P tv - ^1^ ^P 10 ^ *ap&xio£ 
Y^voixo jjltqx' iaov 9povöv 0^ xdiV Ip&eu 
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Ant. III. (582 — 625). 



cxv 



III. 

Zweites Stasimon, V. 582 — 625. 

Eü5a(|iove{ olat koxuv &y&>czo<z ocUiv. 
ol$ yap av aeiö5"J} i'so^ev 56fioc, arac 

Ou5£v ÄXeücsi yeveac M. izkrftoc epitov 
ofjtoiov ßars icovrfav ofSfjia äuaitvootc otocv 
Bpqaaaiav Ipeßoc C<paXov &a,5pa{X7j icvoaic, 

KuXCväet ßuaao^ev xsAaivav 5riva, xal 
5uaave(jiov arovy ßptyiouaiv dvziKkr^z^ &xxcd. 



a.d. 



'Apxaia Ta Aaß8axi8av oucov fcpöjjtai 

Ou8' dtacaXXaaaei yevsav y&oc, dXX' iftsliui 
Äefiv xt£ ou8' exei Xuötv. rviv yap &xaxa£ uTtsp 
ßflfcc ix^rato qxxoc iv OiMtcou Schote — 

Kax' au vtv qrcivia Äecöv tov vepxepov 
apiqt xoicic Xoyou x 1 avoia xai 9psvöv £pivu£. 

Str. a, 4. rcovxtev st rcovx£ai£ aXb^. Dindorf. 
Gstr. a, 2. qftxxöv st qftqjiivuv. Hermann. 

Str. a . 
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CXVI Ant. in. (582—625). 

a . ß'. Teav, Zeu, Suvaaiv tu; ävtfjpäv uicspßaofa xatdcxoi, 
xav oßy utcvoc atpet tcoV 5 icavcoiiqpac 

Oute ^recSv axfiaTOi jnjvec, ayi^poc hi xpwp 
Suvaatac xaT^x&iC X)Xu|i7cou icapixapceaaav afyXav 
5 T6 t 1 SrcstTa xai to fi&Xov 
xat to Tcplv faapxfoei 
v6|jloc o&'* ouSev epicet 
Svorcöv ßforov t&v icoXuv ixxö<; axac. 

a. ß'. 'A yap 54] TCoXuitXaTfXtoc £X*l$ icoXXotfc piv ovaaic dvSpöv, 
üoXXoic 5' arcdxa xoixpovoov ipurov 

EiSoti 5' ouft&v Spieet, *piv m>pl ^cpjxw icofia tk; 
TcpoaauoT)* ao^qc 70p Sx tou *Xeivov äroc icfyavrai* 
ö „Tb xaxov Soxetv not 1 ioS'Xov 

tcjä' efxpiev' 0x9 9p£vac 
Srebc ayei rcpbc fitav." 
Tcpdoaei 5' oXiyoaTov xpovov &cro$ fixac. 



Sir. ß, 2. TCavro^hjpac st icavwpfattc. Bamberger. 

V. 3. out« ^ewv oxfiaxoi st out' axdfiarot $e£>v. 
Schneidewin. 

V. 8. Ich habe ßloxov tov tcoXuv geschrieben stall des sinn- 
losen ßlOTti 7cd|X7coXi£. 



Digitized by VjOOQIC 



Ant. III. (582—625). 
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CXVIII Ant. IV. (781 — 800). 



IV. 

Drittes Slasimon, V. 781 — 800. 

a. "Epos av6c<rce jiaxav, "E^oc oc & xnjjjiaöt 7c6nret£, 
ot' ev (xaXaxaic icapeiatc veavt&oc Jwux«t5ac 

$otxfic &' urcepTcovTtos &> t' <fypov6(ioic aiXafr, 
xa( a' out 9 a^ravaxov yufrfxoc ou&elc 

5 oöy a|xep(ov erc' av^rpwrov, o 5 1 exov pifnjvsv. 

a. 2u xai Sixaluv a&ixovc 9peVa<; Tcapaaicyc fai XcJßy, 
au xai ro8e vetxoc avSpuv £uvat(i.ov fgeic Tapa§a£' 

Nucqt 5' £vap-pj£ ßXe^apuv cjxepoc euX&erpou 
vupxpac, tuv (xeyaXuv ruvSe xape&poc 

5 foafxöv. afjiaxo? yap £(j.7ca(gei trebc ^poStra. 
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Ant. IV. (781— «00). 
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CXX Ani. V. (806 — 882). 



V. 

Kommos, V. 806—882. 

a. a*. Ä. f OpaV tyi' & ifoc koxqIolz TcottxajL, t4v veatav &56v 
arefyouoav, vtfatov 52 9^70^ Aeuaaowav ieXfou, 
xoCtcot' atßri£- &XXa ji' 6 icayxofrcac " AtSac gäaav &y€t 
Tav 'Ax^povxoc 
5 'Axrav, oSV U|xcvafo)v lyxXqpov, oßr' &uvu|jl9«io<; 

KU pi Tic upivo(; u|ivt)06v, «XX' 'Ax^povti vupifsuau. 

au.a'. X. Ouxouv xXetvT) xal ftcaivov Sxoua' 

<C t65' GtTC^pX 61 >«5$oc VSXVGJV, 
oSte 9^ivaaiv TcXiffelaa voaotc 
out* &.9&JV ^7ct'xstpa Xaßouö', 
5 aXX' aurovojwc #5aa H-ovt] 6t) 

^vtqtuv ^AiÄirjv xaToß-irja«,. 

a. a . Ä. "Hxooaa Ü\ XuyporaTav okiafrou. tov $puylav £&av 
TavtaXot) 2i?cuXu icpbc axptp, rav xioobc uc £tsv*|$ 
7ceTpa£a ßXaara 5apuzaev, xaC vcv Sfxßpot Taxojiivav 
&C 9atic avSpöv 
5 Xtciv t' ou5a|ia Xefcei, T^yyei 5' Ott' &9pua icayxXautotc 

5etpd5ac" $ |u 5ai|iuv 6/cotoxaTav xaxsuvagei. 9 

ov.ß'. X. 'AXXa äeoc toi xal ^eoysvvifc, 

^|ul( bi ßpoTol xai ^toysvcI;. 
xatroi 9^t(iiv9 Tote laoSiotc 
fyxXtjpa Xaxsiv p^y' axoucoa. 
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Ant. V. (806 — 882). 



CXXI 
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Str. a, 5. imvujj^swc st iTCivufi^tötoc. Dindorf. 
Syst ß, 3—4. Das hinter 9^qx<v<p stehende |t^f' axouoat 
hat Hermann auf seinen rechten Platz verwiesen. 
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CXXII Ant. V. (806 — 882). 

a. ß'. Ä. Otfioc yeXufiai. xi pie» icpbc S'eöv 7carp<jxjv, 

oux otyojjivav OßpCteic, ^XX 9 fo^vrov; 
o rcoXtc, u tco'Xsgx; TCoXuxnjfxove^ av8pe£* 
'Iu Atpxaiat xpvjvat 
5 &qßa{ t' euapixaxou aXffo^ ijjjrac ^ufj^aprupac ufqjL' fauctä|Lflu, 
Ota 9tXov axXauro^, o?oi$ v6|xot^ 

TCpic SjpfJLCX TUfXßoXCKJXOV Sp^O/COCl TO^OU TCOTOtvfou" 

to Suaravoc 7' out' £v [rotav &*] oure [towiv] 
|i£tooco€, ou Cöaiv, ou Sravouaiv. 

a. y'- X. Tlpoßaa' fa' &x a#rov ^paaovc 
u^iqXov Iq At6{ ßaSpov 
icpoa&reaec, w t&cvov, tcoSoiv. 
icatpßov 5' äcrtoic tiV o&Xov. 



a. ß'. Ä. "Etyauoac oXyetvotaTO^ i|xot 11.ep4j.vac 
Tcarpoc TpucoXiOTov o&cxov, tou xe icpoTcavxo^ 
afxeT^pou tcotjiou xXetvot^ Aaß8axi8ataiv. 
'Io piaTp^at X&Tpuv 
5 ckai xcx|XK)(ia'ca t' avTOY^mjT' <fi$ Tcarpi Svapiopcp (larpo;, 
Ofiwv £yw Tcoi' a TaXafypwv I9W 
Tcpcc 08c apatoc, &r(apjo$9 58' W pixoucoc epx ! 10 "- 
U SuöicorpLUv xaatYyy]T6 yafj.ov xvp^aac, 
^avov 2t' ouaav xanqvapic fue. 

&. y'- X. S^ßsiv fiiv euaeßeia Tic, 
xpatoc 8' 0x9 xparoc fitfXei 
TcapaßaTov o&SajrJj Tc&ei, 
a& 8' auTOYVötoc öXeö 1 6pya. 



£k. Ä. "AxXavroc, Ä91X0S, ivojiivaioc ayop.ai TaXafypov 
rav8' £?o£ji.av 68dv 

OSx£ci fxot x68s Xa|i7ca5oc Cpov 
opipia Srijuc ipav TaXaivqr 
5 tov 8' ijxov ?coT|iov a8axpuT0v 
oü8eic 9&0V areva^ei. 
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Str. ß, 8. Das üeberlieferte, out 9 iv ßpototötv out 9 & vexpofoi 
ist allgemein als Inlerpolaüon anerkannt; ich halte es für eine Glosse 
zu dem ursprünglichen out' <v toioiv St' oSts toigiv, welches 
Eraperius gefunden hat. Das von mir ergänzte y\ metrisch noth- 
wftidig, ist auch dem Sinne der Stelle sehr entsprechend. 

Str. y, 3. icoSotv sL tcoXuv. Schneidewin. 
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CXXIV Ant. VI. (944-987). 



VI. 

Viertes Slasimon, V. 944 — 987. 

q. a . "Exkct, xai Aavaac oupavwv 90c 
aXXa£ai fttf|ia£ iv xaXxoftfroic auXatc* 

KpuTurofjL^va 6' iv Tvfxß^et ^aXafup xatsCeux^' 
xattoi |iiv ^evcqt r(jiio^; o icat, xat, 
5 xal Zijvoc TO|xie\>coxft «yovd$ xpwopuxovc. 
aXX' & (jLOiptS£a Tic Wvaaic Suva* 

Out' av vtv oXßos ovc' "Ap^c, o\> *vpY<*> oty iXöccuirot 
xeXaival vasc &C9uyoi*v. 

da'. Zviyfin 8'*o$ux°^ »atc 5 Apvavxoc, 
ll&ttvuv ßaaiXeuc, xcprofiloic opyatc» 

'Ex Aiovuaou icrcptSäsi xarcfyapxToc & ftca|jL$. 
outü xac |iav£ac «fctvov dbcoGraC«, 
5 av^Qpov to (xivoc. *avoc fcfyw |iav£aic 
4*a\iov xfcv ^ebv <v *epTO|i(otc YXuaaaic« 

üaueaxe jiev yap ivSiouc ywaocac *&6v ts rcup, 
9tXauXouc V ^pÄif« Mouaac. 
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III. chor. 
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OXXVI Ant. VI. (944—987). 

o. ß'. Ilapa bi Kuav&v OTCiXd&ov &iSu|uz€ aXbc 
dxxai BoOToptat ?v' 6 ©pjpcöv Ä£evo; 
2oA|u>&i)a6<;, "Apr^ x* «fryxfaoXic 
5iaaolai $ivet8atc 
5 eJSiv dpax&v eXxoc 

'Apax^v ££ aypfac Safxapxos 
aXaov aXaöxopoiatv o|X[uxxuv xuxXotc 
axepy <tx^° v j V aCfxaxiqpaic 
Xetpeaat xai xepxCSov dbcptataiv. 

<£. ß\ Kaxa 54 xaxojjievoi (x^Xeot (xeX&zv icd&av 
xXaov |iaxpo<;, Sxovxsc dvvf*9euxov yovav 

f A 8i cnc^p|Jia jjlIv dpxatOY<$vwv 
avxaa' 'Epsx^eKdv, 
5 xi)Xe7c6poic fr avxpotc 

Tpa^iQ ^XXatoiv <v Tcaxpcpaic 
Bopedc a|U7C7coc cp^orco&oc tncsp TCa^ou 
Seov Tcal^- iXXd xchc' ixsfvqt 
Moipat (laxpaluvec &x ov > ü 7cat# 



Str. ß, 1. <mXa5ov st. TceXayeov. Wieseler. 
V. 2. SV st «^y und V. 3 "Apitf x 1 d^oXtc st. W dy- 
X^oXtc "Apiqc- Gleditsch. 

V. 6. dpax^ev st. xwpkt&lv. Wunder. 
V. 8. axspy st. apax^v. Hermann. 
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Ant. VI. (944 — 987). 
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cxxvin Ant. vn. (1110— 1154). 



VII. 

Hyporchem, V. 1115—1154. 

a. ol. noXuowjxe, Ka5|uuzc vum>ac a^oXpia 
xat Acoc ßapußpcfitfTa 
Y^vo^i xXur&v 8{ ä|i9&csic 
'IxaXfav, jjißeic 54 

5 Tcayxofootc 'EXsuaivfac 

A'ijouc & xoXxotc, Baxxsu, Baxx&v 

r O [xaTpoxcoXtv O^ßav 
vatrcöv icap' uypuv 

'lafjnqvoS feföpuv, dtypfoo t 1 &rl cncopy Spaxovtoc" 

a. a . 24 5' urcip S1X690U rcirpac aripo^ crctwce 
Xiyvu*;, evSra Kapoxuu 
Nuiifai oxCxovai Baxx&sc, 
KaaraXfatt xe vap.a. 

6 xa£ ac Nuaafov 6p6»v 
xtaoijpeic ox^Ät x^« t 1 dbcri 

IloXuardfuXoc k4\ltui 
dßpoTov Itcctov 

'EiaCovrov ^hjßatac &toxo7couvt , ayutac' 



Str. a, 6. Vor Baxxeo ist u getilgt von Hermann. 
V. 8. vaietöv st valuv. Dindorf. 
V. 9. ßeföpwv st ß&^pov. Hermann. 
Gstr. <x, 3. orfxoua st örefyovGt- Dindorf. 
V. 8. £tcgtöv st &c&>v. Härtung. 
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8 e h m i & t , Compositlonslehrc. 
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cxxx 



Art. VH. (1115 — 1154). 



9. ß'. Tdv ix tcoöov xt/c$c wceprotTav icoXeuv 
(taxpi ouv xepauvtf* 
xal vuv o$ ßwtfac SxeTai 
7uav5ajxo<; 7c6Xic fal voaou 
5 (ioXelv xofrapaty icoSt Ilapvaafav 6rcip xXitvv 
•5} orov6evra TcopSjidv. 

a. ß\ 'Icü Tcvp TCvcwwov x°P*t' äörpcw, vuxfav 
9^eY(taTciv fawxoice, 

<Sva5 aale afia rapuco'Xoic 
5 Outataiv, a? ae |iatv6|xsvat »awuxoi x P^uoikji 
töv TO|i.(av "Iaxxov. 



Gstr. ß, 1. xal vor vux^wv getagt von Brunck. 

Y. 3 — 4. 7cpo9<xvv£r' fiva£ st. wpo^vijSt Na#aic. Bergk. 



Str. (J\ 
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Ant. Vin. (12G1 — 1347). 



CXXXI 



VIIL 

Exodos, V. 1261 — 1347. 

K. 'Io- 

9pevuv 8iKJ9povöv <£/»apr)fyj.ax<x 
orepea iavat&vt\ 
u xxavovrcxc ts xal 
Äavovrac ßXfeovrs$ ip.9uX£ou£. 

"Q|&oi j|uw Ävokßa pouksupaTUv. 
co roxi, v&c v ^9> $vv (xopo, 
otlat alal 

"Eiavec, aTceXuSiqc 
i\L<xi$ ouSi oatat «fvffßouXtaic. 

X. Oljjl' <S$ eoucac fyi rv)v 86ci)v ISeiv. 

Str. a. 
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CXXXII Ant. VIIL (1261 — 1347). 

o. p'. K. OtylOl, 

Ix» (u&uv SelXaioc £v 8 1 £pw5 xapqt 

$sc<; tot' apa wcs fiiya ßapoc |i* gx«v 
ercaiffev, £v 5' foewev aypfoctc 68o%, 
5 oi|xot, XaxTCatiQTOv avrp&uv x<*pav. 

9€u feu, o rcdvot ßporäv Svotcovol 

^r.ß'.E. f O SfoTcoy, c&c Ix 6 ^ T6 * a * xexnflUvoc, 
ra (Jtiv 7cpo xeipäv xa8s 9^>(jv, xa &' <v 66fjuxc 
foixac >)xsiv xai xa* 1 ctyeo&ai xaxa. 
K. -rf 8' &xtv; *?] xaxtov au xaxäv fei; 
5 E. yvrri xßrvqxe xoö&e ica|i|iiqxup vcxpov, 
5u<mfvoc, apxi veoxofxoiai TcXifriiaaiv. 

df.a. K. 'Iü, 

tu SvoxaS'apxoc 'LtiSou Xipujv, 
x{ |i' apa x£ ja 1 oX6ceic; 
<ü> xaxayyeXxa (xot 
5 icpoic^uj^ äxn, xfra ipoetc Xofov; 

Atat, oXoXox' av5p 7 &*s£etpYaaw. 
xi <pffi 9 o icat, -rfva X^yeu; jaoi v&v, 
atat atai 

10 ywatxetov Ajj^pixetoSm |&opov; 

avTi- 
^tc.a'.X. 'Opav rcapeoxtv ou yap iv (mjxoic ftn. 

xaxbv x68' aXXo Seuxepov ßX&ca xaXac. 

xfc apa, x£$ (jlc Tcaqtoc Sxi icsptfiim; 
?X« |x£v £v xsfpeaav apxluc x&vov, 
5 raXac, xgv 5' svavxa icpooßX&co vcxpov. 

96U 9€u (xdxep d&X£a, 96U x&vov. 
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Ant. VIA. (1261 — 1347). 
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Hit öc. habe ich die &c«.ö66ia bezeichnet, welche nicht fehlen 
durften, um nicht das Verstandniss des Ganzen zu stören. 
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CXXXIV Ant. Vm. (1261-1347). 

^. Y '.E. "HS 7 ofr^xtip ßöpia rapl #9«, 
Xuet xeXaiva ßXfyapa, xoxuaaaa jiiv 
tot} Tcplv ^avovro<; Mcyap&x; xXetvov Xaxoc, 
afoic 8i xov&e, XoWriov hi öoi koqcoc 
5 7cpa£eic fyuiunqaaffa T<j> TcaiSoxrovip. 

a. /. K. Aldi atal, 

av&nrav 9oßq>. rt ji* oix avra(av 
SizoLioiv tk; af^^xT^ £{981; 
AsCXaio^ fyo iyo), 
5 5etXa£qc 84 avpc&cpajjuu bitf. 

ÄVTt- 

4tc.P'.E. f Oc aWav y* TÖvSe xdbcetvu» Ifcov 

Tcpoc ttjc Savoucnic T«ja5' iicea>6]ictou (trfpciv. 
K. Kolq U x&K&oGax' iv 90valc tpoTWj); 
£. icafoxc S9' fycap aurox«p aurqv, orcuc 
5 rcoaSbc to& 9 ■flö^rer' o^wcoxutov wö&oc- 



Epeisodion y', 1. ofrÄ-qxro sl. ö£föi)XT0C und icspi ${9«. 
st. ic£pi£. Arndt und Schneidewin. 
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Ant. VIII. (1261 — 1347). CXXXV 
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cxxxyi Ant. vin. (1261— iuiy 

0. f. K. "Qfiot (xoi, Trift' ofoc &c' oXXov ßpoxöv 

£)fcS yap o' iyo &avov, o fjiXeo^. 
iycj, 9ap.' Jxu|xov, l<ä icpoaicoXot, 
5 aitaysx^ |x' oxi xdtxoc, aycxi |i* &aco5*yv, 

xbv oux Svxa (xaXXov jj (jnfjSeva. 

**.8\X. K£pfa] xapawelc, et xt xipSoc £v xaxotf 
ßpaxtara yap xpaxiaxa xav icoatv xaxa. 

a. /. K. *Ixö IXÖ, 

9avy)ro (xopov 6 xriiXXiax' £|utv 
£ftot xep|i(av ayov afiipav 
^YTCaxo^' ix*> ixo, 
5 oictKj imjxIt' ^|xcxp «XV elaffio. 

tics'.X. MAXovxa xauxa. xäv icpoxei|iivttv xi xp*| 
Tcpaaaetv. fiiXet *yap xwv5' oxotai xp*) (xiXsiv. 
K. aXX 1 civ <pö|Aai, xauxa cuYxaxTqu£d|ujv. 
X. jjuq vuv Tcpoaeuxou |H]&6r gx; TCercpo(iivTQ<; 
5 oux &xi Svqxolc aujjKpopa^ aicaXXa'pj. 

a. ö'. K. "Ayoix 1 av jxaxatov avSp 1 äctcoSov, 

oc, o roxi, a< x' oux &*wv xax&avov, 
od x' au xav&\ Äfiot |&&eoc, ovV «X 
rcpbc Tcdxspov icpoxepov uftj, Tcqt xX&g). 
5 Xexpta xdv x 6 P°* v > T * & iid xpax{ piot 

ic6x(jloc Suffxdfuaxoc «taqXaxo 



Gsir. 8', 2. xax&cavov sL xax&xavov. Schneidewin. 
V. 3. 0; vor ae getilgt von Hermann, 
au xavS 7 st. auxav. Seidler. 
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Ant VIII. Q261 — 1347). 



CXXXVII 
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V. 4. Ueberliefert ist: o*a icporepov t&o Tcai xat ä*S* icavra 
•jap. — oica von Seidler getilgt. Koxspov, von Gleditsch hinzuge- 
fugt xX&ä st xai Srö, Musgrave. — Die Tilgung von k&ycol 
•jap zuerst empfohlen von Nauck. 

V. 5. xav st to»' iv. Brunck. 
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CXXXVin Trach. I. (04 — 140). 



TrachinierinneiL 
L 

Parodos, V. 94—140. 

a. a'. "Ov aloXa vv$ £vapiCopi»a 
t6ct*i xaTswagei xe, 9>oyt?(5|t«vov 
"AXiov "AXiov alro 

touto XTjpS^ai, tov 'AXxirvjvac icoSt (xot TcoSt (iot 
6 vafei 7c6x', w XajiTcpqc areporca 9Xeyß k tiv 

*H Tcorrfoix; aäXövoc t| ftta<racffiv dhcstpoit xX£tefc, 
e&c', & xpartoretiöv xar' opipia. 

a. a . üo^oufiivy f ap 9pevt icwfrcwonai 
xav dc^veucf, Aijtaveipav <£e£, 
ola tiv a^Xiov opvtv, 

ou 7COT 9 euva^etv aSaxpuruv ßXs9apov ic63w, aXX' 
5 6U|xvaorov äv&pfcc Selfta xpÄpoixJav 68o5 

'Etövjifoic euvaL; avavSpcSroiai xpiixeoSm, xaxav 
Matavov dXirffouaav afoav. 
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Track I. (94—140). 



CXXXIX 
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CXL Tracb. I. (94—140). 

o. ß'. IloXXa ifap ßör' axafiavrc^ jj Notou tj Bop& Tic 
wifLax* £v eopli TOvnp 0avr' iictovra x' i&j), 

Outo S2 xbv Koc8jjio*ysv7] orprfyst, to 8' av£a ßcoTOu icolu- 

icovov, SoTcsp ic&ayoc 
Kptjaiov. äXXa ttc $sfiv oliv ävafJLftXaxijTov "Aufa 096 fcopiuv 

£puxsu 

a. p'. * Qv ^7üt(te(i<po(jtiva a' altfbia p.^v, avria 8' o&o. 
9<xju ifAp ovx dbcorpvetv ikidha xiv ayo&av 

Xpjjvat a\ ävaXyvjTa yip ou8' 6 *avra xpatvuv ßaoiXeuc 
&reßaXe Ävaxotc Kpovßac- 
4XX' &d 7rij|xa xal x*?^ **& ^xXouaiv alev ap*to\) axpo^ofSec 

xAstöou 

lic. MAret yap o8r' al6Xa 

vu£ ßporotatv out« xi)pec 

ours tcXoutoc, aXX' cfyap 

ßlßijxe, tcj> 8 7 &clpxsT<u 

5 xaipetv xs xal cripeoSm' 

"A xaf ae xav fivaaaav iXfrfaiv X^yo 
TaS' aUv tox«v' fest t£c o&e 
x6cvotat Ztjv 7 ÄßouXov sfoev; 



Sir. ß, 3. crpfy&i st Tp&peu Reiske. 
Gstr. ß, 4. 7C^(xa xal x<*pav st. 7nj{iaTt xai xdfdix. Her- 
mann, Nauck. 

aUv st. oiov. Nauck. 
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Trach. I. (»4 — 140). 
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OXLII Trach. IL (205—224). 

IL 

Hyporchema, V. 205—224. 

'AvoXoXu£d?o Sojtoc fyeerlotc 

aXocXa^al^ & |xeXX6vu|i.90C, iv bi 

xotvo; apalvov lto 

xXayya, xov e^ap^xpav 
5 'AtcoXXo icpooxaxav 6fwu 5i 

icatava Tcatav' ava^er', & icapSivoi, 
Boaxe xav &jiia7Copov 

"Apxejuv 'OpruY^av £Xa9aß6Xov aiJL^icupov, 

yetcovac xs Nu|A9a$. 
10 iefpop.', oi8' dicoao[i.ae 

xov auXov, o xupawe ta; ijjtac 9P«v6<;. 

E8ou |i\ dvaxapaaaei 

evoi euot 

*0 xiaaoc apxi ßotxx^av 
15 utuooto^wv ajuXXav. 

lo lu üaidv 

Z5e ES', & tpCka yuvat, 

xd5' dvxäcpupa 8tq aot 

ßX&CSlV 7uapsox' £vappj. 



Y. 1. avoXoXu£artt ho\LQ$ sL avoXoXv§©xs Sofiot;. Diiidorf. 

V. 2. aXoeXoryatc st. äXaXaic aus zwei Handschriften, Dindorf 
und Andere. 

V. 5. 'AicoXXo sL 'AicöXXuva. Dindorf. 

Y. 13. euot eiol st. euSi |i\ Dindorf. 

Die weiteren Aenderungen und Einschiebsel Dindorfs, mein 
causa gemacht, zerstören den schönen Rhythmus und folglich auch 
das Metrum des Gesanges gänzlich. 
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Trach. IL (206 — 224). 
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CXUV Trach. IH. (497—530). 



IIL 

Erstes Stasimoo, V. 497 — 530. 
*• Mtyz ti oWvo$ a Kvicptc äcflpcrat v6ca£ a*f, 

icaplßav, xat otcoc Kpovttav dtTcaraaev ou X^yo, 

O084 xbv ftrvuxov "AiSa* 
5 t| IloaeiSauva xivcbcropa yatac* 
SM iid tovJ' ap' axomv 

T£v«c qiiqptpoi xax^ßav icpo yotpiov, 
t£vsc icoqjixXi)XTa 7cayx6vtxa t' iftpfrov £#X' aiftmjv; 

<*. r O |iiv tjv icoTO(to5 tfWvoc, &|jucepo Trcpadpou 
9<xqjuz Taupov 

'Ax*^¥°C dbc' Olvtatäv, & 84 Baxxfac <*ico 
f HX*s icaXftrcova e^ßac 
5 Tü£a Kai Xoifxac foiwtXov xe rtvaaawv, 
roxi; Ai6(* dt tot 1 ioXXeic 

"Iaav A; jifoov Ujievot Xsx&>v° 
|xova 5' euXexrpoc £v (liacp Kwcpic ^aß8ov6|i6t §uvo5aou 

*w. Tor' ^v x«P^t *l v 'rffrw KaTayoc, 

ravpriov t' avafuy&a xspaxov 
ijv 5' afjupteXexxoi xXifjiaxK, 
•qv bl (xer(j7cov oXöevra 
5 nX^fitaxa xal arovoc apL^otv. 

ä 8 1 ev&cic exßpa 
TKjXauY&l 7cap' Sx-ty 
ijcto, tov ov 7cpoa(iivoua' axofaxv. 
'Eyo &4 |ianrjp jiiv ola 9pat«" 
io xb 5' a|X9tv66cv)Tov ofL|j.a vufi^xxc 
'EXtivbv a(X(xivet [Xaxo$] 
x&ico piaxpcx; fyap ßißaxsv 
ßoicep icopuc jp'tyia. 
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Trach. III. (497 — 530). 



CXLV 
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Str. 7. xfoec von Hermann ergänzt. 

V. 7—8. -yajxuv, -rfves st. xfoec yajMJv. Hermann. 

Ep. 1. 54 vor tö£g)v getilgt, deditsch. 

V.U. äXeivbv st &esivöv. Porson. [Xax°d von GlediLsch ergänzt 



Schmidt, Compoaitiontlehr«. 
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CXLVI Tmch. IV. (633 — 662). 

i 

IV. 

Zweites Stasimon, V. 633—662. 

a.a. ? ß vauXoxa xai icerpala 
foppLa Xovxpa xai icayox^ 

Oitoc TcapavauTaovrsc, 01 xs /«foaav MijXfta icap XCjxvav 
XpwraXaxaTou t' dbctav xopac, 
5 fifr 1 'EXXavwv Ayopai 
IIuXaTi&ec xX&vrat, 

a. a. f O xaXXißoac t«x' fyuv 
aiXoc oux avapatav 

'xöv xavaxav fcamaiv, dXXa &süiq avrfXupov (iouaa^. 
6 yap Aioc 'AXx|wjvac xopoc 
5 aeurat icaaac aprca$ 
Xofyvp' ix^v fe' otxovc. 

o. ß\ "Ov dicwrcoXtv ctxojuv icavra, 
SuoxaL&exapnqvov a|i|iivouaai 

Xpovov icsXayiov, t5p«c ovMir 
a M oC tpCka Sa|iap 
5 xaXatvav ftuaraXaiva xap&lav 
TcdtyxXowtoc aUv oXXuto- 
vuv &' "Api^ otffupi)*etc 
i^eiXua' fofaovov apitfpav. 

& p' 'Aq^xotT 1 (£96001x0 • (jfij axatiii 

icoXuxöiuov oxwa va&$ owt$, 

npiv xav&e xpo<; icoXtv dwiceie, 
vaatönv £gt&iv 
5 dtfie^ac, Iv^a xX^erat 3wqp* 
o^ev (toXoi Tcavfjjiepoc 

xum^jc TcaifXP^V 

[8tq tc6cXcj>] xaxa 7cpo9aav P*o0]. 

Str. a, 6. xX&vrat st. xaX&vxat. Musgrave. 
Gstr. a, 3. dxöv st lax*> v * Elmsley. 
V. 4. T6 hinter 'AXx|itjvac getilgt von Triklinios. 
Str. ß, 5. xaXaivav st. xaXaiva. Dindorf. 
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Trach. IV. 
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V. 8. igstW st. igtfW. Hermann. 

Gstr. ß, 6 — 8. Mit der mangelhaften Ueberlieferung hat man 
bis jetzt vergebens sich abgemüht, um Sinn und Metrum hinein- 
zubringen. Alle Emendationsversuclie, die mir bekannt geworden 
sind, leiden fast an derselben Dunkelheit, als die Ueberlieferung; 
und sie alle zerstören die in der Strophe erhaltene Eurhythmie, 
sobald sie zu grösseren Aenderungen gelangen. In Str. ß, 7 ist 
"Apijc zu messen ^ _, nicht . Ich habe geändert: 

V. 6. Tcavffwpoc st. 7cavap.epo$ nach Dindorf und Anderen. 

V. 7. eÜ7n3"i)C st. x&s iu&ox>$. 

V. 8. ßi) icäcXcp} zu icaYXpforq» ergänzt Auf 7c&tX<o waren 
schon Mehrere verfallen, doch konnte das Wort nicht für das 
handschriftliche Siqpoc eingesetzt werden; ich habe vielmehr dafür 
das sinnlose auyxpoÄetc entfernt. 

Korea TCpo^aaiv st. fei Ttpofacci. Die Abschreiber nahmen 
die geläufige Redensart, ohne zu bedenken, dass iid icp^aaet 
„unter dem Vorwande" bedeutet, während hier der Sinn „nach 
der Voraussage" erfordert wird. 

Äeoö statt des metrisch unzulässigen >qp6<;. Auch V. 714 
in unserm Drama wird Gheiron *5s6$ benannt; ^Tqpdc wurde von 
einem Abschreiber statt dessen eingesetzt, da allerdings die Ken- 
lauren viel öfter Srijpec heissen. 

K2 
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CXLVITI Trach. V. (821 — 862). 



V. 

Drittes Stasimon, V. 821 — 862. 

a. a'. "IV olov, & icouSec, 7cpoorf|u£ev dfyap 
toukoc to S'eoicpoicov 4j|itv 
rac TcaXatfaxou wpovofac, 

"O t' IXaxsv, otcots TeXeopnjvoc &e$<poi 
5 5tt&&axoc fiporoc, ÄvaSoxav tsXsiv tcovöv 
tw Aibc avr6icai8r xal xiV op^öc 

"EpiiceSa xaxovpfteu icc&c yap av o |rij Xctjaowv 
Jet tot' fc* fc&covov tcovov ?*ot ^ravtjv Xorcpefav; 

a. a . El yop 09s Kcvraupou 90^ v*9&a 
Xpfet 5oXoicotic avaipca 
TcXsupa, 7cpoarax&TO<; lou, 

w Ov eTexe SavotToc, £Tpe<ps 5' aloXoc Spaxov, 
5 icoc 25' 4v atfXtov ?r&pov ^ xa vuv »01, 
ftetvoraTu piiv u&pa$ icpoöTSTOxoc 

$dapiaTi; |wXayxa^a V ap/cifa vtv alxftct 
N&aou urccxpovta BoXiopuÄa *&rcp' faiCfoavra. 



Gstr. a, 4. 6Tpe<ps st. frexe. Lobeck. 
Str. a, 8. 7covov ergänzt und in der Gstr. ärcoqpovta st y 
8jco 901VWL Gleditsch. 

Gstr. a, 8. SoXiojwfta st. BoXojiAiya. Hermann, 



Digitized by VjOOQIC 



Trech. V. (821 — 
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CL Trach. V. (821 — « 

o. ß'. r ßv SX 1 & TXa|u»v«oxvov {kfffdxai» Tcpooopoaa Sojiota ßXaßav 

qtaaovxttv YotpLwv xa piv ouxt *poa#aXe, xa 5' dwc' aXXföpou 

Tv6\louz (xoXovx' 6Xe^p(aioi auvaXXayat^y 
•!) tcou ap' aXaaxatai 
5 ^ tcou dc&tvov xXopav 
T^yyst SaxpuGiv axvav. 
& 5' äpxo|iiva jjiotpa icpofalvei 8oX£av 
xal (jLsyaXav axav. 

d. ß'. ^Eppwyev Tca^a Saxpuov x^xurat voöoc, w tcotcoi, olov 

dvapafov 
outco 'HpaxX&ug ayaxXetxov erc^toXe rcdfroc otxxfeai. 

'Ici xeXatva X6yx ä *popiax pu 8opoc, 
a xoxe Sroav vup^av 
5 Syttysc Äic' aticeivac 
xav5' OtyaXfac alxf 1 ?- 
a 5' ap.<p(7uoXo<; KuTCpic fivauSoc favepa 
tcSvS' £<pavy] TCpaxxwp. 



Str. ß, 3. oXe^plaiai auvocXXayaic st. i\eüpi(xu; ^uvaXXayaic- 
Gleditsch. 

Y. 4. Y] tcou ap' aXaaxafoet st. tj tcou oXoa ax&et. Hermann. 
Gstr. ß, 2. r HpaxX&u; dryaxXeixov umgestellt von Gleditsch. 
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Trach. V. (821-862). 
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CLII Trach. VI. (878 — 895). 



VI. 

Koramos, V. 878—895. 

X. TaXatv' oXs^pfor r{vi Tporcp ^aveiv 09s 9flC; 
T. axsTXwiraTa 78 rcpic xpa£tv. X. ebcl t$ |top<j>, 
yrivat, §uvrpfyei. 

T. Auttqv SnqfoTöas. X. xfc *u(i&c t) x£vec voaoi 
6 Tav5' alxji^t (WXeoc xaxov frveiXe, icßc fyffaaTO 

Üp6<; ^avaxcj) ^avaxov avuoaaa |tdva; 
T. arovoevroc iv TOjiqL a&igpou. 
X. iicetSeCy o |iaTa(a, nqv&e [rJjv] ßßpiv; 
T. &cel5ov, oc Mj 7uX7)afov icapaaraTtc. 
10 X. t(c fy; tcöc; 9^' elictf. 

T. auxf| Tcpbc auTf|<; xeipoxottfrai wSe. 
X. T( 9ovetc; T. oa97^. 
X. Stskcv fcex8 8tj (leyaXav 
& vtfopToc fi5s vujxfa 
15 56(jloic TOiaS ) iptvvv. 



V. 2. Ich habe ys und 7cpb<: umgestellt. 

V. 13. Ich habe M) ergänzt. 

V. 15. 86|jloic st. Sojjioigi. Nauck. 
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Traeh. VI. (878—896). CLHI 



VI. 



L Chor. ^: i— lu^wl l— , llwv^wl— wI_wI_aII 

T. tt : l_ lowwl l_ , II — v> I 

Chor. ^vl_vl_A» 

sjI ^ I — aJ 

n. t. > e ^i > i _ w i 

Chor. l_, y_ wi_ wi — wI-aI 5 

_ > l-vy wl — w I—, wll_ v> l_ wl__v> I_a]| 

ID. 



10 



IV. Gh. „i 

T. w | All 

IäI« \y vy w I w vs vs I -vy vy I A II 

w» I w I w I ^ R 16 

v> : w I aJ 

i. |3\ iL ,\ ra. : iv. 2 b.^, 



^v, In, W lvs,^l 


-w ~ 


1- AÜ 


T. <a : vy l.wl w 1 


L— 


l_ a] 


Ch. Lrim. 






T. lrim. 






Ch. ^: ^J All 






T. lrim. 









2 bacch. 



Digitized by VjOOQIC 



CLIV Trach. VII. (947—970). 



m 

Viertes Stasimou, V. 947—970. 

. a \ llo-repa Tcporspov imar^vu, 
icotepa jJL&ea rapatrlpo, 
5\Jaxptr' Ipioiye Sooravo. 

a. a'. Ta8e piv fy !^ 6pav 86|*oic, 
xa8e 84 pivofiev äc' iXirfav 
xoiva 5' fygiv tc * a & (tiXXeiv. 

o. ß'. Eft' ivspiaroa ti$ 

Y^voit' ftcoupoc fattöric aSpa 
tjti^ pi' dbcotxfoeiev &c totcuv, orcoc 
Tov Atov aXxqxov y6vov 
5 jiij xapßaXfo ^avotfii 
(xouvov etatSoua' S^ap- 
foel £v SuaaTcaXXobtTot^ o8i>vaic 
X«peiv Tcpb 86p.ov Xfyouav 
aöTuerov xt ^aufia. 

d. ß'. 'Ayxo^ 8' apa xou fiaxpav 
TcpouxXaov, 6§i>9ovo^ <&c diq8wv. 
££vov yap ££6|uXo$ *5^5e Tic ßaau;. 
11$ 8' au <popu vtv; &$ ^(Xou 
5 7Cpo>ci)8optiva ßapeiav 
ÄJw^ov 9^pei ßaaiv. 
alai, 38' dcvauSaTO^ o^perau 
•rf XP*1 xa ^' 8tcvov viv ovra 
r\ ^avovra xptvai; 
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Traeh. VII. (947—970). 
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Str. a, 1. Tcoxepa icporspov st. icoTsp' av icporepa. Dindorf. 

V. 2. p.£kta st. TÄsa. Husgrave. 

Gstr. a, 2. |xrfvo|i.ey st. fi4XXo|i.ev. Erfurdt. 

Gstr. ß, 2. £&ot hinter dhq&ov getügt von Trikünios. 

V. 8 — 9. Nach Nauck stall des handschriftlichen: xi xpTQ 
Srovovra vtv 4] Kay urcvov ovra xpivai; N. freilich schreibt ovt' 
st ovra. 
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CLVI Trach. VIII (1004—1043). 



VIIL 

Schlussgesang, V. 1004 — 1043. 

o. a'. H. E e. 

iäxi (u Suajjtopov euvaaSrat, 
UV uörarov evvaaSm. 

o. ß'. Ha jjlou pauste, noi xX(vei{; 
avax^rpofa^ o ti xai (xua-f). 

o. y'. 'Httcoci (toi), toxotoi, $j5' «5y epica. icfoev &t\ g> 
icavrcjv 'EXXavov a&txcycatoi dv^pec, ou$ toi) 
TcoXXa piv £v tcovtcj) xara *e Spfa icavca xoftalpuv 
uXex6|j.av 6 xaXac, xal vuv &ci T$&e voaouvrt 
5 ou icOp, oix ZflfiS ^ orqot|iov ovx imTptysi; 

a\ a'. *E £ 

oW duwcpa£at xpaxa 3iXa 
(xoXov tou awyepou; 96Ö 9$u. 

Das antislrophische Yerhällniss ist bereits im Wesentlichen 
richtig dargestellt von Seidler de Vers, dochm. p. 311 sq. Es ist 
die Gruppirung 

ol ß. y. a. p.ea. 5. ß. y, 8'. 



Str. a, 2 habe ich IöltI pi' am Anfange gestrichen. In der 
Gslr. V. 2 war das handschriftliche ß£ou hinter xpaxa nicht nur 
des Metrums, sondern besonders auch des Sinnes wegen zu ent- 
fernen. Es ist eine unklare und trübe Reminiscenz von einem 
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Trach. VIII. (1004—1043). 
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Abschreiber, der es ohne hohlen und lächerlichen Bombast durch- 
aus nicht aushalten konnte. Die von Schneiderin angeführten 
Stellen beweisen durchaus nicht, dass ein Sophokles den Ausdruck 
aicopa£ai xpara ßfou „das Haupt mit einem Schlage vom Leben 
trennen" in dem Sinne „durch Abschlagen des Hauptes tödten" 
sagen oder überhaupt in irgend einem Sinne gebrauchen konnte, 
wie Sehn. will. Dass man xpara arcapa$ai für sich sagen konnte, 
ist selbstverständlich; hiezu brauchte nicht D. 14, 497: 
aux&a fjufcaov IXaaaev, amjpafrv 54 xaf-at* 
airjj auv rcqXiqxt xdfrq, 

angeführt zu werden. Die andere Stelle, Eur. Hei. 302: 
apuxpoc V o xaupbc ap^p' aicaXXd^at ßfou 
ist aber einerseits kritisch unsicher, da die Handschriften für ap^p' 
äpr' haben, was freilich Nauck in Hpax' verwandelt Dann aber 
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CLVm Trach. VIII. (1004—1043). 

Uta. II. r O Tcai tou8' av8po'c, xoupyov t68s |ietgov avvpcei 

{] xar' i|i.av fcJpuxv au 51 «JuXXaßs. ao£ ts yap S|i|Jia 
ij&rcXsov t] 8t' fytou. acpSeiv. Y. tya&o |iiv Sy«^*, 
Xa^&covov 5' o&uvav out' evSo^ev outs trupa^ev 
5 Ion jxoi ^avuast ßlorov. Toiauta vtfpisi Zeuc. 

a. ö'. H. ? real, rcou tcot' et; rqcctf fjte t$84 \u 
rcpoaXaße xou^aac. 8 ? lo 8aZ|tov. 

& ß'. Opaaxsi 5' au, ^pciaxsi 8etva 
5ioXou<r f ^|loc 
dwcoTfßaTOC aypte voaoc- 

a\ Y '. r O IlaXXac IlaXXac, x68e /*' au Xußarai. tu mE, 

tov 9utfavT' oocretp', avear^ovov siipuaov fftoc, 
icatoov ifk&Q utco xX^Soc* a*o3 8' ax°Ci V I*»' fyoXoaev 
aa (jtarv)p ä^eoc, t&v cJ8* foctöoqu Tcsaovaav 
5 auT«c, u8' autuc ß$ /«' ßXsaev, d> yXuxuc w Ai5ac, 

a. a # . t O Atoc atoa^ov euvaaov euvaaov 
6xurc£ca (jiopo tov fiik&ov qHlna^. 



ist es, auch wenn ap^p' oder xpax' das Richtige wäre, doch etwas 
ganz anderes apÜTpa oder xapa vom Leben zu „trennen", zu „be- 
freien" vom Leben, als „den Kopf vom Leben abschlagen". — 
Durch solche Combinationen verschiedener Sleüen beweist man 
höchstens das Gegentheil. 

Str. a, 3. £aV uoraxov st iaxi p* Suoravov» Hermann. 

suvaoiat st euvaoau Nauck. 

Gstr. y, 1. Ein ITaXXac von Dindorf ergänzt 

V. 4. täv st Sv. Erftirdt 

Str. 8, 1. %cd st toxi icaL Seidler. 

Gstr. 8, 1. |jls zwischen den beiden suvoujov gestrichen von 
Turnebus. 
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Trach. VIII. (1004—1043). 



CLIX 



Mesodos. 



dact. 
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Str. tf. 

>* !^* — £ I _-, > II w v> _ w I _ A II 
> I ww__ w I _, £llv>^ __ ^ I /V II 




(Ö 
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CLX Phil. I. (135—219). 



PMloctet 

I. 

Parodos, V. 135—219. 

arfyetv tj t£ Xfystv icpbc av5p' utcotctoiv; 

gpage iiou rftva ^ap 
t^xvoc tcipac icpoux^ 
5 xal yvofxa icap' ottp xfe ^eiov 
Atbc OK^jicrpov avaaaerau 

24 b\ & t6cvov, t68' &»jX\Äev 
Tcav xpaxoc c^uyiov to piot fmrecti 
xt aot XP^ V towwpT*'» 

ou. a'. U. N\>v piv Sroc T*P *otov laxaTiatc 

TcpoaiSetv fö&sic ovnva xetxai, 
Mpxov iapoöv bcorav 54 ji&t) 
Bavoc 65£ct)<;, tön* 1 & |i*XaSrpuv 

5 TCpbc 2(j.-v]v aUi x 6 V a *pox«päv 
icetpö to Tcapbv ^epaiceueiv. 

a. *'. X. M&ov TcaXai |üXi)|Jia p.ot X£ystc, fivag, 
xb fpoupeiv fei 0$ (laXiara xaißä. 

N5v 5rf jiot \£y\ auXa£ 
7co(a$ eve8po<; vaC« 

6 xat x^ av ^ ?)C a ' T ° TW I 101 

|ia^eZv oux aicoxafpiov, 

Mt| Tcpoaiceaov |te Xofr?) woSiv 
rfe totcoc •»} Tic «5pa? 'rfv' fyet <rrfßov, 
IvauXov ij Svpaiov; 
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PhiL I. (136 — 219). 

N. Oixov fiiv fcpoc tov5' ajiqj&vpov 

wsrpfvTQC Kofmjc- 

X. Tco? yap 6 tX^{jlov auToc aiceanv; 

N. SijXov e^toiy 1 ä; 9opß7£ XP 6 '? 

a-rfßov ofiisuei xovSs rc&ac rcov. 

Tavnqv fap sxeiv ßiOT% auTcv 

X670C fort ^liaiv, ii]poßoXouvTtx 

Tmrjvol^ lote afiA/yspov ffpLuyspöc, 

ou8£ Ttv 1 auTÄ 

Tcaiäva xaxuv ^7rtvofj.av. 



CLXI 



ov.ß'. 



10 



Str. a'. 



*• w : — . w 1 _ w 
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(l) 1 


- o>I 


v^ ! v»y 1 v»y 1 


l— 


- a] 



.) 



u. 



Ol. 



i> 



Gslr. a, 2. abv vor und ofitp.'* hinler ^poupelv von Nauck 



gelilgt 



V. 7. icpoöTteaov und [xe XdKhfl umgesteUt von Hermann. 
Syst. ß, 8. ajJLuyepiv ap^spe*; st awyepov otuyepSc. Brunck. 



Schmidt, Compositionslehre. 
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CLXII Pbil. I. (135—219). 

o. (*'. X. Olxtefpo viv Jfyoy', otco$ 

\ytfii guvrpo^ov fy-p.' Sx9 v 
5\5<rcavoc, piovoc a«f, 
5 Noael piv v6aov iypfcxv, 

aXuei 5' im Tcavrf T<p 

Xpetec Eara|iAKj>. *&; icoxs, «Sc 8uo|iopoc avrfyei; 
o TcaXajjiat. $vi|t5v, 
J> Juarava y£vi) ßporöv, 
10 olc |«q (jirpioc atov. 

a. ß'. Ouroc Tcporoyovov yeycis 
o&cov, ovSevbc Sffrepoc, 
icavrov a|J.|iopoc iv ßty 
xeixai jjlouvo^ aic 1 aXXov, 
5 Stoctöv i) Xaafav (texa 

Xifi.9 t' otxTpdc, avrqxsffra itfpqivnfojiaT' fyov ßapel- 
a 5' a^vpoarofjioc 
'Axo mjXe^avJ^ mxpac 
10 olptwyac urcoxXaet. 



au. y 



N. OvSiv toutov Sraujtaöxov £(jloC 
$aa yap, eircep xayo xt 9povo, 
xai ta Tca^hQjJiaTa xetva iupo$ avrov 

T^C Ö{JL^>P0V0C XpUOTQC <*#•»)» 

5 xat vuv a tcovsi 5(x a ttqSiiioviw, 

owc 5Ä' &$ ou ^reov tou fieXsVfl 
tou |M] Tcpoxspov xavR' fat Tpo($ 
mvai xa ÜTeov a(i.axTQTa ß&Tfj, 
icplv 35' <£qxoi XP° V0 C> 9 X^yerai 

10 XP1 va ^ ö 9* web xwvSe &a|wjvai. 
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Phil. I. (186—219). 



GLXIII 



Str. p. 



*• __ > 1 -w w 


1— wl _ A 11 
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v-* ! 1— 1 -^-/ v> 1 
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_ v> I _ A B 


— >1-^ wl 


u I_aJ 



I l_ 



10 



n. 




Gstr. ß, 7—8. ßapei- 4 5' st. ßapua 5'. Boeckh. 
Y. 10. facoxXaei st utcoxsitoi. Pflugk. 
Syst 7, 6. <&c sL Ztcoc. Porson. 



L2 
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CLXIV Phil. I. (136—219). 

a. y'. X. Eutfroji.' ?x 6 » TCa ^ N. t( t65s; X. rcpofyavi) xrwco;, 
90TOC auvrpo90^ oc Teipopivou tov, 

"H rcov rj}&' 7) rjjSe totcuv. 
ßaXXei ßaXXsi p, 1 ivi\ka 9^07701 tou at(ßov xaT* avayxav 
5 Sjprovcoc, ou5£ |xe Xcfoet 
ßapela mjXo^Tev au5a Tpuaaröp*' fttaoigia 70p $posL 

4. /. X. 'AXX' ex«, t&vov, N. X£y' xi. X. 9povr(5ac vfcc 
CK oux 8$e5poc, aXX' Svtotto; avVjp, 

Ou fioXicav aup^o^ ix^v, 
«C wotpi^v aifpoßoTac, aXX' 4j *ov ircafov uic* dcva^xac 
5 ßo$ tyjXgwcov tawxv, 
7} vabc a£evov au^aCov Zp/«ov icpoßoa Tt f&p Setvov. 



Gstr. y, 6. tt "jap st yap tu Wunder. 
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Phil. I. (135 — 219). 



CLXV 



Str. i. 



1. Ch. > • ww^ I L~ 

N. 
Ch. 
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— v^ I _ v^ I _ A II 
t_^ l-v> vy I U- I _ aJ 

-O wl A (I 

— > I l_, II _£ 1-^, v^I L_ ! yvll 

L- I - A II 
_ > I _ > l-~ wl_ ~l__ £I_a]| 



1. 
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CLXVI Phil. H. (391 — 402 607 — 518). 



IL 

Hyporchem, V. 391 — 402 || 507—518- 

a. 'Opeor^pa icafißcm Ta, /wa-csp avrov Aioc, 

a tov piyav IlaxToXiv euxpwov vtf|x.6t€, 
24 xaxet, jxaxsp tc6wi\ &riqu6u|iav, 
6x' 4; tov8 5 'AxpeiSav ß0pi£ wie' *x*&P et > 
5 3ts ra Tcaxpia tetJx«« rcapeSÄoaav, 
lo piaxaipa raupoxTovov 
Xsovrov IqpeSpe, to Aapxiou 
G^ßac uTc^pTaxov. 

dl. Oocretp', 5va£* itoXXäv £Xs£sv 5uöö(ötwv icovav 
ofrX', Zaaa (xi)6ei<; täv ip.öv v&yoi yCkov. 

El H mxpouc, ava£, ö#ctc 'Axpeföflcc, 
fyA (xiv to xefoav xaxov TijÄe x^pSo; 
5 iteTat&^Jievoc, f\froorsp <tüi|a^iovcv, 
'Eic 1 euar6Xou Tagebtc vsoc 
Tcopeuaaqj.' av i<; 5d#cooc, xav $süv 
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Phil. II. (391 —402 H 607—518). 



CLXVII 



IL 



L ^:_uL >l_^l L- !!__ vy I i_ I _ v> 
> : _ vy I __ >l_ul_^l- wI_a] 



All 



II. w ; ±44 __ 3 I __ , £ II wer _ > 

vy : — vy t _— , vy II v> 

vy I w vy vy vy vy I vy II v>vy vyvy vy 

Hl- vy : u^ I _ w II vy 

v> l — —_ v> I _ vy _ vy 

vy I wu — w I — A J 



_A II 
All 

-a] 

_A II 
_A II 



6=*c. 



IL 



Ido 
do 



G!£> 



|do 
Ido 



01. 




do»&C. 



S. 46 konnte, wie unsere Strophe V. 6 zeigt, der synkopirte 
Bacchus l_j w auch als für Freudenrufe passend bezeichnet werden. 
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CLtVIII Phil. IIL (676 — 729> 



III. 

Erste» Stasimon, V. 676 — 729. 

0. * . Aoyü [tlv ifrqxoua', oTcurca 5' ou |taXa 
tov TceXarav )ixrpov tcotI töv Ai&c 

xari SpojJLaS' avruya Sfajuov <&c ißaXev *a*)fxpa*ri)C Kpovou Tcal;' 
aXXov 5' otfciv' fyof' ofSa xXuuv ovV fot8(iv |io(p$ 
5 tou5' ix^ ovt ffvvruxovxa 
ivaTov oc out' !p£a£ xiv* oure 7009(00$, 
'AXX' Isoq Iv y' igoic dvJjp 

Oäc TCore küq tcot' ajj.cptTcX'ijxTüv fo^fov pi6vo<; xXvov, *uc 
apa Tcav&axpurov o\5*o ßiorav xat&xev; 

a a. "Iv T od/cos -Jjv rcpöaoupoc, oux Sx^ ßaoiv, 
ouW tlv' ^yx^*^ xaxoyefrova, 

xap' o aroypv avrtxuTcov ßapußpur' a*oxX&u<re«v a£jianr|p6v. 
ou8' o$ iepfj-OTarav aCpiaSa xi}xio|i&av £Xx&>v 
S iviijpot) tco&oc TJTcfoitfi 
9uXXot^ xareuvaaeuv, ei Tic '(tfc&oi 

$opßa&ac ix yaCac £Xuv* 
elp7üs 5' aXXor' aXXoa' av 

Ilalc arep <&c 9&o$ Ti^rot^ oÜUv eüpuxpet' vrcapxoc, iropoi* 
avtx' i^aveu? Saxftufto^ axa. 



Sir. a, 2. tov von Porson ergänzt. 
V. 3. xaTa Spojxay fivruya Sfojuov <&$ efßaX&v sL 'l£wva 
xat 9 apiTuwca SpojtaSa 8&jjiiov &c eßaXev. Schneidewin und Nauck. 
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Phil. III. (676—729). 



CLXIX 



Str. a . 



ii. 



iii. 



v:_ vi _£ I_ vl_ wL v |-.AlI 
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-vvL vL vi l_ O-vvl- vl_vl L_ Il-^'vl 

__ v l__ v I L_ I-vwLvl l_ I_aU 




u. 



D 



in. 4 

4 



i 



fßaX«v sb IXaß' o. Härtung (ähnlich schon Wakefield). 

V. 7. y' ergänzt von Schneidewin. 

V. 8. roSe ^auji' ?x 6t H* nac ^ ava$i'o^ entfernt. Gledilsch. 
Nach demselben in der Gstr. elpra 5' aXXor' £XXoa' av st. epic«, 
yap fiXXou t' aXXäi tot' av etXudjisvoc. 

Gstr. a, 4. xav hinter cc gestrichen. Schneidewin. 

V. 7. yafocc st. t« ya<;. Dindorf. 

IXcSv st. iXeiv. Schneidewin. 

V. 9. 7copou st. Tcopov. Wakefield. 

i£avsfr] st. ££avw)tt. Hermann. 
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CUtX Phil. III. (676 — 739). 

a. ß'. Ou ^opßav Cepac yac cncopov, oux £XXuv 
aipuv, töv vej*6fwöy av4pe{ aX^araf, 

7CXT)V ^ OXüßoXoV €17U0TS TO$ÖV 

üxavoic lolc avuaetfi yaotpi qpopßav. o fxeX6z <Jn>x*i 
5 Sc p)5' olvoxutou jcupiaTOC ^ö^tj Sexirw, XPovo, 
Xeuaaov &' Stcou Tfvow), oraxbv elc wtop ael rcpoaeviS|ia. 

a. f. Nuv 5' dvSpov dqfo&äv *at&b$ &cavrqaac 
eu5a(|XG)v awaei xal |x£ya£ 6c xrfvuv 
8$ vtv 7covT07c6p<i) «foupau, Kkrftti 

IIoXXuv frrjväv, Tcarp^av ä^w icp&c «vX&v Mi]XiaSctv vupifav, 
5 2taepx*iQu t« wap' fy^ ^ & 1 & x<&*&0TOC avr)p Ssoc 
rcXofret Äsoic, 5*fy Tcvpt TCoqjwpöufc, Oitac uicip ox^ov. 
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PM1. m. (676-^729). 



CLXXI 
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CLXXII Phü. IV. (827 — 864). 



IV. 

Zweites Stasimon, V. 827—864. 

o. HTA. "KW 6»uvoc a5a^,"Y7cv6 8' oXy&>v, 

euaic ^(Jliv 8Xüroi$, 
euafav euafov, wva£* 
opi(Jiaoi 8' avxfoxotc 
5 xdtv8' afyXav, a x&aTai xa vuv. 
Tat 5Äi [tot icaiuv. 

T Q xsxvov, opa tcou oraasi, 
tcoc 84 ßaaet, tcä; bi jxot xAvteifrev 
9pov*rf8oc. op$c ^8*»). 
io icpbc *rf [xevoupicv icpaaaeiv; 

Kaipoc toi toxvtov yväji.' Iöx«v 
tcoXu Tcapa 7c68a xparoc äpvvcau 

nea. N. 'AXX' 38s |j.4v xXuei ou8lv, <yo 8 1 6p5 ouvexa Sippav 
•nqv8' aXfac ^copisv xo£av, 8tya Tou8e icX&vtec. 
tou8s yap & or^pavoc, toütov 5*0$ e&ce xoplgeiv. 
xopjceiv 8' fer' aTeXtj auv v*u8eaiv aloxpov ovetSoc- 



dL H.B. 'AXXa, t&cvov, xa8e |t£v SVo$ &J*erar 

Äv 8' av a(xe(ß7) jjl' afötc, 
ßouav (jiot, ßatav, o t6cvov, 
ictfji.ra Xoyuv <pa(xav 
6 <&$ rcavrov £v voa<j> eu8paxv^ 
ötcvoc auTcvo^ Xsvfftfeiv. 

'AXX' 3 xi 8i5vqt (iobctatov 
xelvo 8tq piot, xetvo XcÖ'pqt toutod y' 
££i8ou, 07Ctt£ 7cpa£ei£. 
io o?o^a ifap uv atöäfiat, 

El rauTov tout<j> yvöji' foxet£, 
(xaXa toi aicopa icuxivotc evt. 
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Phil. IV. (827 — 864). 
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II. chor. 
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4=£*. 



Mesodos. 

___ v> «*/ I _ W V> I — W , ^ II — \J \J I — _ \-> v> I — ^ II 

_ v> w I v-/ W I 9 II uvl — \jw| —II 

V-» v-» I v> w I , — U — v>» v-M — wwl II 

i w^i , n ^ ^ i wwi J 



dact. 




Str. 2. Das zweite suafov von Turnebus hinzugefügt. 
V. 4. avrfoxot^ sL avr^oic- ßmnck. 
Gstr. 11. <yvu|j.' st. yv*>jiav. Bergk. 
V. 12. Ivt sL £vi5eiv. Gleditsch. Dahinter Twfri) getilgt 
von Härtung. 
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CLXXIV Phil. IV. (827—884). 

in. OupoC toi, t6cvov, oupo$- 

avijp 5' 4v6(X(xaTo; ou8' fyw 
apcryav &e?£?aTai vu^ioc, 

Ou X e P°C> ou ito&o'c, ou xivoc apxwv, 
5 aXXa Tic «fc 'Attqt icapaxefjtevoc. 
"Opa, ßX6c', et xafpia 
9^T^YTeL to V aXocifiov 
ifxqL 9povr(5i, Tcat, 
tcovo; 6 jwj 9oßwv xpdtiaroc. 
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PhU. IV. (827—864). 



CLXXV 
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I. log. 



IL dact. 



DI. log. 



t) 
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CLXXVI Phil. V. (1081 — 1217). 



V. 

Kommos, V. 1081 — 1217. 

a. «'. $. T Q xoCkaz k£tq<x£ yuoXov 

^epfibv xa! TcayeTÖSec, ß$ a' oux IjteXXov ap', o toXo;, 
Xstyew ouSäcor', aXXa jjlo». xal Svrjaxovtt ouvofaeu 

W|10C JJL01 JJLOt. 

6 T Q TcX^pforaTOv auXiov 
Xwcac toc arc' ijiou TaXav, 
t{7ct' au |iot to xaT' ^jiap 
forai; tou tcots Teu^ojiai 
aiTovofiou fi&eoc ico^rev &7c£8oc; 
10 [Tovai] 5' aftipo« 

Tcroxa&ec ö^utovou 5ia TtveufiaTOC 
£Xuaiv* ou yap &xo. 

a. ß'. X. Su toi xaT7)5faxJa£, ouSi ßapi5;coT|M>c 
aXXo^Tev a Tuxa a5' aico [xe^ovoc, 
eure ye icapov 9pov7jaoi 

Aulovoc 5a(|xovo^ e&ou to xaxiov alvetv. 

4. a'. $. f O tXo(i.oy 9 TXa|iuv ap' iyo 

xal |i-6x^V XoßaToc, o$ fyft) |ist' ouSevoc Sarspov < 

av&päv el$ ÖTttao toXoc wxluv ÄfraS' oXoufiai 
atal aiau _ 

5 Ou 9opßav 6Tt TCpoaq^pov 

ou, Tcravöv dnc' £fiwv oicXuv 
xpaTotalc |i6Ta x e P a ^ v 
iffXov. aXXa (jlol Saxorca 
xpwcra t' Sri) SoXspas uTcßu 9pevcc 
10 'ISo(|jiav hi vtv, 

tov Ta5e (jLi]aa|ievov tov taov xpovov 
£|iac Xocxovt' dWa£. 

d. ß\ X. II6t|xoc os Satjidvov Ta5' ou&s a£ ye 5dXo< 
fax' &*& X 61 ?^ ^|J.ac. öTuyspav fyß 
SucncoTpiov apav Itc 1 aXXoi£. 

Kai Yap i[i.ol touto jjiXei, #«| ^iXottqt' arcoöi]. 
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Phil. V. (1081 — 1217). 



CLXxvn 



i. Ph. 



III. 



Str. a'. 
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III. do. = ^p. 



*) 



Str. ß'. 
i. Chor. ^:_v, I— ^1— vy|_v/l^wwl__AH 

-v^v, l-vul-vwl^wl 

>: w wuL vy I L— I __ a]| 
"- -^,w 1 i__ l-v^^l t_ II -^ w I__^Ii_,I_aH 



L 6 = wp. 



Ej 



Str. a, 10. [yoval] 5' aft^poc statt des sinnlosen siy aÖi- 
poc fivo und V. 12 öiöav st. 2X*>ö{ |x\ Nauck. — V. 12 loxo 
st. layvQ. Heath. 

Str. ß, 1. Das eine au toi getilgt von Gleditsch, während 
Andere in der Gslr. tcot|j.o{ verdoppeln. 

Y. 4. Xotovoc st Xcpovoc; aivsiv st. £Xetv. Bothe, Hermann. 

Schmidt, Compoffltlon«lehre. J£ 
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CLXXVIII Phil. V. (1081 — 1217). 

o. y'- *• Oüpioi [jLot, xot£ tcou TcoXiac 

7T0VT0U S'tVOC ^TQJJLSVOC, 

[•qSeTai] , j(epl rcaXXov 

Tav ^(xav pieX&u Tp09av, 
5 xav ouSstc Tcot' Ißöcaxaafiv. 
o to£ov 9&0V, ti 9&CJV 
Xetpwv &cßeßiaqiivov, 

T H rcou iXstvov opfc 9P&a£ et tivok; 
exetc, tov 'HpaxXeiov 
10 ap^juov uh£ aoi 

ouxsti xp^^of^evov to (xeS'uoTspöV 
er', aXX' £v pteTaXXaYa 
7CoXu|ri]xavou av8pc£ ^peaaei, 

f Opuv [xev alaxpas aTcarac <m>yv6v tg 9Öt' fy^ * *^» 
15 Mop" a7c' ataxpwv 8t) avaTeXAovy, Sc £9' -lyiiv xax 1 ipfpOLT? 

ou5eic- 

a. 8'. X. 'AvSpos toi to jxlv eu &{x&iov efceiv 

sEttovtoc 8e pt?] 9^rovepav 
^ötfai 7X0000$ oSuvav. 
xetvo$ 8' et£ a7cb tcoXXwv 
5 Tax£et<; tuv8' ^jxoauva 
xotvav YJvuaev £$ 9&0UC apoyav. 

a. y'. $. t O Tcraval S^pai x a P 07C " v T ' 
ß'VTf] >i]p(5v ou<; 08' ex«t 
Xopo<j oupeaißwTac, 

Oux ifjtöv St' are' auXfov 
5 9eu£e<£f' ou yap sxo x e P°fr 
xav Tupocfösv ßeX^ov dXxav, 
o SuGTavoc £yci ra vuv, 

'AXX' dv^8*¥)v 08s x^P°€ ipuxsTai, 
er' ou 9oß7]To^ ujuv. 
10 spTCSTs, vöv xaXbv 

dvtfyövöv xop&ai öTo'jxa ttpfc< x*P tV 

ifxac aapxoc at6Xa$. 

dicb yip ßfov aWxa Xs&Jw. 

IloSev yap Icrcai ßtota; tfc «58' iv od5pai$ xpÄpetttt 
15 MrpUti pLijSsvoc xpatuvöv 8<*a ffidfDret ßbftupöt oua> 
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Phil. V. (1081 — 1217). 
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Str. y» 3. Ich habe [ijSexai], das häufig von der Schaden- 
freude gebraucht wird, stalt ^sXa jjiou geschrieben, welches eine 
blosse Glosse ist Die Responsion — ,^ oder — ^ ist eine reine 
Unmöglichkeit, und etwas ganz Anderes ist es, wo, wie in V. 2 
ein zweiler und ein dritter Glykoneus einander respondiren. 

V. 15. Ich habe 8tj ergänzt, da eine metrische Responsion 
einer springenden Tetrapodie -^ ^ 1 1_ l -^ ^ l l_ n und einer repetirten 
-^v/l— v>l__^li_ll zu dem Allerundenkbarsten gehört. — ou8st<; 
st '08uaceu<;. Arndt. 

Gstr. y, 4 — 5. Ich habe oux £|ifiv st' st qwy? jj/ ovx£t 
und 9eu$eöS' st. TCeXaT' geschrieben, nicht nur wegen derselben 
falschen metrischen Responsion, die oben erwähnt wurde, sondern 
auch weil in der Ueberlieferung kein Sinn zu entdecken ist. 

V. 9. ex oi st oux£ci. Schneidewin. 

M2 
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CLXXX Phil. V. (1081 — 1217). 

a. a\ X. Ilpbc $eöv, ei n aeßec £&ov, ic&aaaov 
s'jvoiqc kolgol xeXaxav 
aXXa •yvo^', eu tvcä' oxi abv 
>rijpa xav5 7 ai^euyeiv. 
5 olxxpa yap ßöaxeiv, a&otTjc S' 
gxsw (Jiuptov ax^oc, o £uvotxet. 

av.a. 3>. IlaXiv TtdXiv TcaXaiov aXyr)|x' iwr^ivaaa^, ei 
Xäcxs x5v icplv ^vtotcwv. x£ |x* c5Xeaa<;; x£ jj.' eipracat; 
X. x£ xoOx' SXe£ac; $. d cv xav 

Sxuyspav TpwaSa yav |jl* ijXmaac a£eiv. 
5 X. x65e yap vou xpaxiötov. 4>. cwco vuv jxe Xetocex' 4j8i). 
X. 9^Xa |ioi xaüxa TcapujYYeiXac fxovxi xe icpaaaetv. 
wjjlsv vabc ?v' tJjuv [7tpo]x£xaxxai. 

$. Mij, xpbc apafou Aio<;, 2X^C> kcexsuu. X. |isxp£a£\ 
$. (0 £evot [o] jicfoaxe wpbc Sreäv. X. x£ 5frpoeZc; 

ß\ $. Atai atai, 

5ai|xG)v Sa£p.ov. dbcoXoX' 6 xaXac* 
o tcouc tcouc, *rf ö' Ix' iv ßty 
xeu£o x<j> jxexoTttv xa'Xac; 
5 o ^voi, IX^ex' öctjXuSec au^. 
X, Tl ße£ovxec dXXoxoxcp 
yvüjJLa xöv rcdpoc, uv xpofafvet^; i 

$. fAXXT ouxot veiieoiprov, [wi'] | 

aXuovxa x^spfy 
10 XuTca xai 7cc*pa voöv Spoeiv. 



Gstr. 5, 3. abv st. aoL Dindorf. 

Abs. a, 4. £(jiot vor axvyepav getilgt von Härtung. Eben- 
derselbe entfernte V. 6 das zweite qp&a (hinter |xoi) und V. 7 
das zweite tojJLev. 

V. 7. rcpox£caxxai st. xixaxxau Dindorf. 

V. 9. [w] ergänzt von Gleditsch. 

Abs. ß, 8. Die Ergänzungen von Gleditsch. 
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Phil. V. (1081 — 1217). 
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CLXXXII Phil. V. (1081 — 1217). 

y'. X. Boföi vuv, o xdXav, ö$ ae xeXeuofiev. 

$. ouS^tcot', oOMicot\ icfri x65' ?n.7te8ov, 

ou&' st 7wp9opo<; aaTspoTnqr)]; 

ßpovra^ auyaic |x' etat 9X0Y1C0V. 
5 £pp&o "Daov 01 V urc' &ee(v<p 

üavrec oaot to'8' IrXaaav &«ou tcoSoc ofp^pov dhcotfau 
'AXX' o ££voi, ev y< (101 e5x°C op^axs. 

X. tcoiov £pe&; tü5' Ijtoc; *. #90^ et TtoSrev, 

7) y£vuv •?] ßeX^ov ti 7tpora'|iv}>aTs. 
10 X. &£ Tfoa St) ^7}C TCaXdcjjiav itor£; 

4?. XP^' **& TCavxa xai ap^pa t^o x«?^ 

90Vqt 9OV9I V00£ TjSl). 

8'. X. T£ TCOTe; <£. icax^pa (la-ceuov. 

X. Tcot yac; $. ic"Ai&o\r 
Ou yap iv 9aet. y' Ixu 
o 7Co'Xi£ ü tcoXic Ttaxpfa, 
5 tcöc av elatöoifjif a' ofrXi'c y 1 av^p, 
o$ ye aav Xitcuv Cspav 
XißaS' ^x^P ^ 3ß av Aavaolc 
dpüyo^ - er' ou&ev el(xi. 



Abs. y, 10. 5t| von Hermann ergänzt. 
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Phil. V. (1081 — 1217). 
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Die lyrischen Partien 

bei Aristophanes, 

rhythmisch geordnet. 
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CLXXXVI Ach. L (204 — 232). 



Die Acharner. 

I. (204—232). 

a. T7J&6 itac Scov, 5fo>xe, xai tov avSpa 7Cuv$avou 

töv oftoucopov aTCavrov ryj tcoXsi 70p a£iov 
£uXXaßav tov avftpa toutov. «XXa jjloi [nrjvuaate, 
et Tic oft' oxot T&paircai yifc 6 rote aicov&as q^pov. 
5 'Exx^euY', oixetai 9pouSoc oi/«oi TaXac töv fcöv twv 

laöv 
oix av &c' ^(iYJ<; «y 6 ve6nr)T0$, or 1 iyu 9epov atäpaxav 9oprtov 
•qxoXoifoouv $aüXX<p Tpfyuv, o8s fauXo^ av & 
i, S7cov5o9opo^ outoc utc* ifiov Tore 5iox6|i.evo^ 

^9uyev ou5' av £Xa?pöc av aTteTcX^aro. 

a. Nuv 5' äceiS*}) areppbv tjötj toujxov avtixvi)juov 

xai icaXaicp AaxpaTeffii) rb ax&oc ßapuveTai, 
otxeTai. Siqxt&c i£ 9 fii\ yap e^X* 701 7COt ^ 
\xipi Tcsp y^povra^ ovrac ix9uyov 'AxapvAx^ 

5 "Ogtic (0 Ze\> rcaTep xai 2reo£, toigiv ^x^P°^ aiv toestaaro, 
otai Tcap' £|io5 7coXe(xo^ iföohoKb<z «5£eTai tüv £jjlüv xupiw 
xofoc avqao rcptv av axoivoc auTOiöiv avTSfiTcayu 
'0§uc, öSuvTjpb^ [&tfa* t' av] ixUoKOt, Cva 
|X7)7rote Tcaxööiv sn rac i|ia^ a|i7C^Xouc 
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Ach. I. (204—232). 



CLXXXVII 
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II. päonisch. 
(3N 



5r=*TC. 



III. päonisch. 
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CLXXXVI1I Ach. IL (263 — 279). III. (280 — 283). 



IL (263-279). 

«PoXtfc, fcatpe Baxxfov, 
fr/pajfjie, vuxT0icept7cXavT]T6, poiyiy rou5epaara, 
exTw a' em 7cpoae«cov ^ tov <tij[iov £X^uv aajjievoc, 
cj7Cov5a^ TtoivjaafJievoc £|iauT<3, ^pa^piaTov Te xai |xax<ov 
5 xal Aa(iaxov ÄTcaXXaYefo 

üoXX$ yap £cfr' tq5iov, o $aXr£ $aXr^, 
xXÄcrovaav eupov^' apix-qv uXif^opov, 
tt)v 2Tpu(j.o5cipoü ©pyrcav £x tou $&XX&k;, 
10 jjl&yjv Xaßovr', 

apavxa, xaxaßaXcvTa xaTaYiYaprfoai. 

$aX^; #aXTfc, 

iav (ie^' -fifxÄv |u{jLirfnrj*;, ix xpaiTtaXijC 

eo^ev elp^vT]^ ^o^aei^ TpußXiov 

t!) 5' äanlc iv tu 9ev|;aXw xpe[rvJ0eT<zi. 



III. (280—283). 

Outoc auToc iottv, out»; 
ßaXXe ßaXXe, ßa'XXe, ßaXXe, 

Hals ica<; tov fiiapov. 
ou ßaXeic; ou ßaXeic; 
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Ach. IL (263—279). III. (280 — 283). 
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I. choreisch. II. päonisch 
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CXC Ach. IV. (284—301 || 335—346). 



IV. (284-301 || 335— 346). 

cj. A. f HpaxXei£, touu ti fori; t4)v x^rpav auvTp6]>cre. 

X. oi jjiv ouv >eaToXeuao|iev, w juapa xe9aX-q* 
A. avtl 7cofa<; aWa;, u 'xapv&>v yspaiTaroi; 
X. TouV ipoT^cc; avafexuvros sf 
5 xal ßSeXupos, u TcpoSoxa rJjc TCaxpföof, 
offxtc ^|i&v [xcvo< a7csiaa|xsvo^ 
elxa Suvaaai TCpoc e[x' aTcoßX&ceiv. 

A. 'Avrl 8' a>v ia7csiaa|i7]v a*ouaax', aXX' axouaate. 
X. aou y' axoyao(i6v; aTcoXei' xaxa ae x*kojuv wie Xftoi£. 
10 A. (i7)8a(iö<;, TCptv av y' axouo , JfJT , • <*XX' avaaxcay, oya^ot 
X. Oux avaax^o(iai' /itjSI X£ye p.ot ai> Xoyov 
<&C (jie[i(aiQxa ae KX£a>vo£ Ixt (jloXXov, ov 
xaxaTe[jL(5 xotav CTc^euai xarcu|xara. 

d. A. f Oc aTcoxTevö* x&epax^'' iyo yap oux axouaojj.au 

X. a7coXei£ ap' ojxijXtxa tov8s 9iXav$pax&c; 
Ä. ou8' ^(Jiou Xeyovroc ujjlsi^ apr^c TrjxovaotTe. 
X. 'AXXa vuvt X£y', ei rot Soxel 
5 aot, to Aaxe8ai[x6vt.ov au^r' otw 
tu TpcTto aouarl 91X07 • uq t65s tö 
Xapxtöiov ou TtpoSwao 7üot£ 

A. Tou<; Xfirouc vuv [xoi x a f JL ^? s *P&>tov ^epaaare. 
X. outou aot x a l JLat, > xa ^ au xaTo&oo xaXiv to £foo<;. 
10 Ä. aXX' otcoc [i.7] 'v toi£ Tptßoatv ^yxa^7]VTat icou Xftot. 
X. 'ExofoetOTai x ^^' oty' °??C crswfjtevov; 
aXXa pt-q (jlol 7cpÖ9aatv, «XXa xaTcfoou to ßsXo$. 
<ÜC 88e ys ostöxcc a|JLa r}j 0TP097) yfyvsTai. 
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Ach. IV. (284—301 U 336— 346). 
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CXCII 



Ach. V. (358—365 f| 385- 



V. (358- 365 || 385—392). 

a. T( ouv ou X£yeic 

o xt tcot', w cx&Xie, to /rfya tout' *x et C5 
7cavu yap efieye rcßroc o « 9povetc ex 6 *- 
5 'AXX 7 7)7cep auToc tJ)v Mxtjv fcopfau, 

Sxic fceupo TOuict£i)vov iyxe^pei Xfyeiv. 

L Tl xauxa orp^et 

Texvctfetc T6 xai wobeie fptßa^; 

Xaß4 V iftou y 7 Svexa rcap' lepuvuftou 

axoToSaowcuxvoTpix« tiv' lli&oc xwijv 
5 Eit' ££avoiye (jiirixavac toc Siawpov, 

co£ ax^tv ayov outo^ oux eta&e$STat. 
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Ach. VI. (490—495). VII. (566 — 571). 
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VL (490—495). 

avafoxwcoc 5v öwhjpouc &' otafe, 
Sans icapaox*» rjj icoXet, tov aux&a 
arcaai fiiXXsic eis Xiyetv Tavavrfa. 
av»|p ou Tp4|tei to apay!«.'. e?a vw, 
Aca&iqicsp aur^ aCpei, X£ye. 
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VIL (566—571). 

'Iu Aafjiax 1 , o ßX&rov aarpaTcac, 
Boij^k)öov, o YOpyoXo^a, ^avefe, 
lo Aa(iax\ ü 9&', cJ ^uXdhror 
etx 1 fort Ta^fapxo^ tj öTpaTTfiycc •*] 
T8txo|xaxa<; avijp , ßojy^TjaaTö 
Tic avucac- £ya> yap Ix ! 10 " H&OC- 
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CXCIV Ach. Vm. (666 — 675 || 698 — 701). 

VUL (665-675(1692—701). 

a. Aeupo Moua' £)&i fXeyupa iwpoc &ovaa |iivoc, ärcovoc 

'Axapvoci]. 
Otov i§ atäpaxov apivfrav 96^0X0$ dwnqXotT', £p*5t£6|i5voc 

oupujc ßucföi, 
'Hvta' av <7cav^rpaxc5ec «><^ Tcapaxefjuvai, 
oC 51 Öaai'av avaxuxöai XucapotfJiTuvxa, 
5 Ot 54 (Jiarcötfiv, outö aoßapbv AÜ piXoc, sutovov, aypoi- 

X0T0V0V, 

&Z i(xi Xaßouaa xov itjionqv. 

of. Taura tcöc sbcoxa, Y^povr' dbcoXfoai koXiov £v&pa icspi 

xXa|n>&pav, 
IloXXa S-yj $\>|McoviJ0avTa, xal ^eppibv arco/fop£a|tf vov dv&pixbv 

Ctfpära 5tj xal tcoXuv, 
"Av8p' afofrov ovra Mapa&ävt 7wpi Tqv tcoXiv; 
dxa Mapafrävt jiäv ot' iJ|X6v, &toxo|iev 
ö Nuv 5' W avSpfiv iroyqpöv C9o5pa &u»xopi&a> xoka gpoc 

&Xiax6|i.ed k a. 
xpoc Tafte t(c avrepst Map\Jj£ac; 
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Ach. IX. (836—859). 



CXCV 



IX. (836-859). 

Euiaijiovel y' avSpöicoc* oux -qxouaac ol xpoßafvet, 

to Tcpayiia tou ßouXeupwrcoc; xaptfwaerat yap avqp 

£v TÄyopy xa^jxevoc 

xäv etaf-fl Tic KvrplaGi 

•J] auxo^avry]^ aXXoc, olitcSguv xo&e&etTai- 

Oi&' 5XXo£ av^rpcwcov vKotytivw G6 irq|j.avet tt 

ov8' ££o|up£eTat Ilpemc rcv eupuicpoxtiav aot, 

ou&' öffnet KXeovupio- 

xXatvav 5' l^ov q>avqv 5fer 

xou £uvn>x<Jv a' f Yic£pßoXo$ Sweöv avoncX^Ger 

(W5' ivruxwv £v Tayopy Tcpdactof aot ßa5^ov 
Kpcrovoc aei xexappi£vo<; [xot/bv fua |j.axalpa, 

O 7üept7COW]pOC 'ApT^JJLOV, 

6 t«xv< ayav t»)v ßouatxiqv, 

o£ov xaxbv töv piaaxaXöv rcarpcc TpaYaaafou* 

Oi8' afoi£ au a« oxctyeTai Ilautfuv & 7ca|xx6vr]po^, 

AuaforpaTOC x 1 iv xayopa, XoAapy&>v ovetioc, 

6 rceptaXoupYoc toZc xaxolc, 

f tyciiv TS xal rcetvöv ast 

rcXetv *5j Tpiaxov^r' TJp^pac to3 ^ky]vo<; £xoötou. 
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CXCVI Ach. X. (929—951). 



X. (929—951)." 
a. X. "EvSijaov, o ßeXxtore, t$ %£vy xaXu( rqv ^ucoXtjV 



outoc OKQ$ 



av (jly) 9cp*>v xara^rj. 

A. 'Ejxoi [xsXTJaeL xaur', £tcs( toi xat \J>09ei XoUov ti xat 

Tcupoppaye^ 
xaXXuc Sreotatv fy^po v - 
ö X. T£ jjp-ffizxoil tot' <xut<J>; 

Ä. TcaTXPl^TQv ayyoc forai, 

KpanJjp xaxäv, TpiTcrijp ftixäv, 9<z£mv urau^vvovc Xvxvovx ^ 

xal xvXl£ 
ra icpayftaT' iyxuxaö^rai. 

df. X. Ha>£ 5' 4v TcsTCOi^Todr) xi£ d^eta* totourw xpcifievoc xat* 

otxtav 
xoaovS' ael t}*>9ouvTt; 

A. 'Iaxupov iartv, Q-yoKr', Söt' oux «v xaTayek/ tot', eucep 

ix tcoSwv 
xata) xapa xpepiaito. 
5 X. "Rb-ri xaXöc ?x et aou 

B. (jiXXo y< toi ^repfö&eiv. 

X. 'AXX' u £&ov P«Xtiöts, awfre'eige xat rcpoßaXX' oicot 

ßouXei 9^pov 
rcpb^- Ttavra auxo9ofvTy)v. 
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A«h. X. (929 — 951). 



CXCV« 



I. Ctl. 



II. D. 



in. Ch. 
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CXCVUI Ach. XI. (971 — 



XL 



o. Efoe$ & dbe$ & TcSca tz6\i räv 9p6vt|tov fivSpa, tov xnrfp- 

0090 V, 

oV ?xei 07cctaa|xevo^ ^fircopixa xP^^a^a &is|ucoXav, 

ov t& ftiv iv olx6x xpiQ<*f*a, xa 5' «5 Tcpäcei xXiapa xaxttäkiv. 
AuTOftata icavr' dya^a r^5rf y 6 rcopffceTau 
5 ouSäiot 1 iy(i üoXepiov otxaS' uTCo5rf$opiai, 

ov5£ icap' Iftot TCore tov !lp|i.o&iov aaerai 

£uYxaTaxXive£c, ort icapofowc avrjp £91*, 

oaxtQ äcl tcocvt' a-ya^' exovrac imxojidaac, 

elpY^aaxo icavra xaxa xdtv&pam xa£tfxei, 
10 xa|j.axeTO xai icpoc£ut *oXX& xpoxaXoujiivoi), 

Tuive, xamxeiao, Xaßi njvfc 9tXonr|o(av, 

Ta<: x^paxocc ^tcts tcoXu icaXXov 2rt tä 7cup(, 



a. [Eföec o tov5'; eTCstyei Tcspt] to «fefavov apia xai pte^aXa 

&q 9povei, 
tou ßfou 5' £££ßaXe &e</yp.a Tafts xa iccepa rcpo tov $upuv. 
o Ku7tpi5i tJj xaXfj xai Xaptai rate 9&aic §uvrpo9$ AtaXXay^, 
r Oc xaX&v ex ovöa T & 7cp6öo*7cov ap' iXaviavsc- 

5 ica>; av ifjti xa£ ae Tis "E^gx; ^uva^ayot Xaßuv, 
ßaxep 8 Yeypa{JL|x^vo<;, fouv are^avov av^refjiüv; 
r\ Tcavu Yspovrtov uju^ vevöfuxac [xe av,- 
aXXa as Xaßwv Tp(a Soxö 7' 4v ext icpoaßaXstv 
TCpcJra |jl£v av a|jjteX(5o£ opxov iXaaai jxaxpov, 
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Ach. XI. (971 — 999). CXCIX 

efra xapa tov8e v6x ^ocx/Sta avxßwv, 10 

xai xb xptrov jji&eptöoc <£ov, 6 Y^pov 65(, 
xai 7cept to x^^ &£&«£ ^Ttav iv xuxXy, 



*• «__ v _— I v I v v v II _ v V V I VV/ ^ I V _ H 

v I __ w v vi v vy vi v v v I v II 

_ w v v I «— v — I v v v II — v — I — _ v> w w I — w J| 

u« v> v/ vi v v v II v v v I — v — II oeunniftl. 

ui.__ w |_ >LwL.Ä. II__v1_>I__vI_a]] 



1IL troch. 




Die zweite Periode ist eine lang wiederholte palinodische. 
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CC Ach. XII. (1008 — 1017 || 1037 — 1046). 



XII. (1008-1017||1037—1046). 

a. X. Zi)Xci o« rrjc evßovMac, (jLoXilov Si rJjc etoxfoc, av- 

^parce, rrjc Tcapowqc- 
A. T( MJT', fatiSav tou; xfyXac 
07CTG>jiiva<; ufoqTe; 
X. o?pia£ ae xat Taut' ev X^yeiv. 

5 Ä. to 7c3p uicoaxaXeue. 

X. ijxouaac oc jxaYsipixw^ xo|tväc rs xat &£iicvi]Tix*>c ocutü 

&iaxovetxai; 

a'. X. r Avr|p avsupujxfv ti *ai$ cicovtfalaiv vj&u, xoux jöucsv 

ouievl (xeTafafaeiv. 

X. tjxovaac 6p5taa(jiaTüv; 

6 A* oicwce xirfl£ku<z. 

X. aTCOXxeveu; Xi|i$ |u xai toix; yefcovac xvtejj t« xat 90*^ 

xoiaura Xaaxuv. 
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Ach. XII. (1008 — 1017 || 1037 — 1046). 
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CCII Ach. XIII. (1150—1173). 



XIII. (1150—1173). 

o. 'Avrfpiaxov fpv VPcotdbos rov [Xoytov], tov |J.eX&>v icowjnqv, 

6c (Jiev dtTrXo Xdyo xaxuc ^oX&jeuv 6 Zevc 
oc y' fyi xov xXiqpLova A-qvaia x ?^^ art&ua' aSsucvov. 

5 &e6fi6vov, •?) 5' utctv]|&£vi) 

Sftouaa rcapaXoc äci Tpaicetj) xeiiilvi) 
oxtfXXot* xaxa |i4XXovroc Xaßetv 
auTou xuüv aprcaaaaa 9ev)fOL 

a. Touro piv auT$ xaxov ev xiV exepov yuxreptvov yevoiTo. 

jjmaXäv yap otxaS' ^ Irocaafotc ßaSÖJuv, 
evta xxx&feii tu; auraö (u^uuv rfjv x^aX^v 'Opearqc 
Matv6|Levoc a & hi Xfoov Xaßetv 
5 ßouX6p.evo; 4v axorcp Xaßot 

T*n X 8 ^^ rcrfXeiov apxfoc xexwn&ov 
te^5«wv 5' fy 07 T ° v (JLappiapov, 
xfircety afiapTwv ßaXot Kpartvov. 



Str. V. 1 habe ich für das dem Metrum gänzlich wider- 
sprechende £uYYpa<prvj, 

[Xoywv] 

geschrieben. fcuTTP*^ kann nichts als eine Glosse sein. 
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Ach. XIII. (1150—1173). 



CCIII 



XIII. 



I. 




1 i_ 




l_, II — 




iL-., II- 






— w w 


1 __ \s 


\j> 


L_, II — 
l_ 11-^ 


v-/ 


1 w 1 

li_. II- 


1 


II. 


O l w w v-» 


W.w 


__ vy 


_ All 










O ! wv/v 


— £ 


— %-/ 


_aJ 








III. 


>!_vy 1 


%*/ v«/\»/ 


V-Aw/ \*/ 


i_ ai_ 


v-/ 


l_ All 






w : l_ 1 


1 


_— \y 


— >i_ 


w 


l_ All 






> : _ w 1 


L_ 


— v> 


_ v> 1 L_ 


1- aJ 





I_wIi_I_aII 

l_ All 
I_I^Ii_I_a]| 




IL 



i> 



HL 6 



b ) 

5 



Digitized by VjOOQIC 



CCIV Eq. I. (303—408). 



# Die Bitter. 

I. 303—313||382—390. 
322 — 334H397—408. 
367—381. 

a. «. X. T Q (jLiapi xal ß8eXup4 xal xaTaxexpaxTa, tou cov 

Ürpaaouc 
rcaaa piv yyj ?cX4a, xaaa 5' &xXir)a(a, xal täij 
xai Ypa9al xal Sixaarvfct', £ ßopßopotapa^t xai 
Ttjv icoXtv aTcaaav ij/eäv avaTSTupßaxuc, 
5 "Oanc -fjfxuv toc 'A^qvoc exxexcfyvjxac ßowv 
xarcb töv ratpäv ävo^ev touc 9Öpov$ Stjwogxotcöv. 

a. p'. X. T Apa Njt* oux aw' apr^ ÄiqXovc £val<feiav ijiwß (jlqvtj 

xpooraxei foropov; 
r H». otj tclgtsuwv apipYCi röv $6wv xobc xapirfjtovc 
icpoto^ ßv 6 5' r IiC7co&a|JLOu Ae(ßcxai ^«ojjievo^. 
aXX' fyavr) yap &vt|p fcspo^ icoXu 
5 aou (uapcfcspoc, wäre |xe x ^?*" 
oc ae wauaei xai icapswi, <FijXoc fanv auro^ev, 
Ttavoup^Ca xe xal ^rpaaei xal xoßaXixsufJiaaiv. 

'AXX' & xpafeCc» cfoevirfp siatv, £v5pc<; ofo*p «W, 
vöv tai£ov, äg ouSIv X^yet xo 06>9pdvu€ tpa^votu 
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Eq. I. (303—406). 



CCV 
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CCVI Eq. I. (303—408). 

jüLca. K. Öiov ae Siqao 'v t<5 £uX<p. 
Ä. iuS£o(i.a( ae SetXiac. 
K. 7] ßupaa aou ^paveuaetai. 
A. 8epö ae ^uXaxov xXo7rvj£. 
5 K. AtaTcarcaXeu^aet x a l JLa ^ 

A. 7cepixo|t|iaT' &c aou axeuaao. 
K. tac ßXeqpapÄac aou KapattXu. 
Ä. tov TrpTjyopewva aouxTsp.«. 

A. Kai vi) AC £(xßaXövrec au*c«5 jraTraXov (layeipix«^ 
10 elc *o otojjl', dza 5' IvSoSrev 

nfjv yXßrcav ^efpavrec autou, uxe^djuay eu xav&pixä^ 

XSXTQVOTOC TOV TipOXTOV, el X ^ ^- 

a. a '. X. T Hv apa rcupoc y' sxspa S*6p(i6*cepa, xat Xdyüv ev rcoXet 
töv &vat5£v avat&ferepor xai. to rapSy!*' fy ap 1 ou 
9a5Xov &', [avTixpaxTiqv jjioXeiv]. aXX' ftaSt xai atpoßei, 
MiqSIv oXtyou rcofet. vuv y&P exerai jjl6jo<;. 
5 f Oc iav vuvi (xaXa^f)C «ixov £v tjj rcpoaßoXf;, 
SeAov eup^aeic 1 fyo yap rouc Tpo7cou^ &riara|i.ai. 

a. ß'. r Oc 8i rcp&C rcav avaitfeuetai xou lu^farqoi tou xpuf*OT°C 

rou 7capsary)x6roc- 
Et ae |&t) (uau, Yevoffiijv täv KparCvou xoi8cov, 
xai 5(.Saaxoc|XTf)v rcpoc $&etv üfopafftou rpay^Mav. 
5 icept Tcavc' £*t Tcaaf t$ xpayiiaat 
5 SupoSoxoiaiv &c' av^eaiv Efcwv 
eCre 9auXoc, 5a7cep evpsc, «xßaXoic t^v Stöeaiv. 
£aai(jLL yap tot 1 av (jlo'vov* ;rtve tciv' &ri aup^opaic 
Tbv 'IouXfou t' av otop.ai, yi^ovra Twpoirfrcijv, 
^a^ivr' hpcaiovlaai xai Baxx^ßaxxov aaau 



Gstr. a, 3 habe ich 

[avTixpaxTTjv jtoXeiv] 
ergänzt, wodurch der Sinn hergestellt ist, den auch Kock ver- 
mutete. Vgl. Str. a, 1. 
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Kq. I. (303—408). 



CCVII 



Mesodos. 



I. 


K. 


> 




A. 


\s 




E. 


> 




A. 


w 


n 


K. 


CO 




A. 


U 




K. 


> 


i 


A. 


> 



111. D. 



> ; 

> i 

> i 



_- >i - w 

w I v-/ 

V/ I v> 

v/ I v>» 

_ >l __v^ 

_ >1 

__ > I vy w v> 

__ v/ I ^ 

__ v-/ I vs 

w I — _ \~> 

_ > I _ w 



aI! 
aII 

All 

aD 

All 

a'II 

All 



— >,«_ w l_ v>I_v>I__aII 

__ All 

_ >,ll— ^ I w I w I_aII 



a] 



n. 



m. 




6=&u. 



Digitized by VjOOQIC 



CCVm Eq. n. (440—456). 



IL (440-456). 

X. f AvTjp av yß£o$ Xdßot. tou$ rep^pfouc rcapfei* 
to 7cv*5(jl' IXocttov YtyveTai. 

K. [AucoTotfcfou] 9eu£ei -ypo^pac 
fxaTovraXavrouc T&rapac. 
5 A. au 5' aarpaTe(ac y' etxoaiv, 
xXoTrifc 5i icXelv -Jj x*M a C« 

K. 'Ex töv äXiTqpfav ai q^ju ysfovlvat töv T-ijc ^*o5. 
A. tov 7ca7C7cov e?va£ <pT)|ji( aou töv «fopi^opov. IL TCOtov; 

qppaaov. 
A. Tüv BupatvYjc vrfi 'Iincfou. 
io K. xoßaXoc ct. A. 7cavoupYOC et 
X. Tcat' avSptxöc. K. lov lou. 
vbKVovol *\i? oC £uvup.oToa. 

X. Ilai' autov ivSpeioTaxa xal 
YpaarptJ« xai toic ivrrfpotc xat Toic xoXoic, 
15 x&coc HoXf tov avftpa. 



V 3 ist [Xwcora£fou] nach Kock ergänzt. 
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Eq. n. (440—456). 
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Schmidt, Compositlonslehre. 
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CGX Eq. HI. (551—564 ß 581 — 594). 



III. (551-564||581-594). 

*• "IkkC fivo§ üoaeiSov, 9 xaXxoxpÖTciv ftcicav xxuxoc xai 
XpquTia|to^ av&avsi, *ai xuavljxßoXoi $oat 1*10^096(501 

Metpaxlov y ajxiXXa Xajjutpvvopivov 2v Sppiaaiv *at ßapv- 

8ai(iovouvTG)v, 
Aeup' D& 1 i$ X°ps v » u xpuaoTp£aiv\ w 
ieXqpfottv (xeS&v, Ifcuviapa-s, 

5 T Q repafane icat Kpovou, dtoppifovf t« ^Ckxax* ix r&> 

aXXuv te Stäv 'Ayiqrafotc rcpoc to icapeoroc. 

*• f Q icoXiouxe IlaXXac, o rvjc UpwraT»|C, dwcaauv icoX^iy 

re xai Tcotijraic Suvajut y uTücpf epou<ri)( (ie56>iK?a 

X«P*C 
Asup' a9txou Xaßouaa .rrjv & arpaTtaic re xai (xaxaic 

ijjjt^xepov fcuvspyov 
N6ojv, Tj xop^ww Jötiv £ca£pa, 
rolc t 1 fy^P * 01 P 16 ^ 1 fy'tw araotafet. 

6 Nuv ouv Seupo 9avi]^i* Sei yap xoic ivSpaai xotaSe iea<ri] 

t^xvt) rcoptaai ae vCxtjv e&csp icoxi xai vuv. 
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Eq. III. (561 — 564 H 681 — 594). CCXI 



m. 

— vy 1 _ \s I L_ _ II — w w I — *-/ I _ vy I 

L_ ll-^^l_ ^1 U I_a] 

a -vwL wLwl u. 11-^ ^l_ w l_ v>l i_ H-^wl 

_ v,l L- I— A] 

IM- ->l-vwlLU w l l_ I- All 
_ > I -^ v, I L_ li-^wl L- I _ aJ 

iv. _^i-^^i_^i i_ n_£i-v^i_wi l- n äi 

~ I _ w I I— II- > I -^ I L_ I _ a] 



i. *\ n. ;. ra. ik iv. 



3 



In den langen logaödischen Versen tritt Freudigkeit und 
Eifer zu Tage. Sehr passend wird mit ersten Glykoneen begonnen 
und nach einer contrastirenden Mittelpartie mit zweiten Glykoneen, 
deren Bewegung mehr eine vorwärtsstrebende (dem Ende zu- 
eilende) ist, geschlossen. 
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CCXII Eq. IV. (616 — 690). 



IV. (616-623 || 683-690). 

o. Nuv ap' a§tov ye icaafv «artv iTCoXoXufcat. 

t O xaXa Xeyov, rcoXu 5' cguelvov' £ci töv Xoyuv 
epYaaauev', »Cr 1 £x&£oic awavra jtot aaqpäs" 
<&C £y<J (jloi 5oxö 
5 Kav piaxpav 65iv SieX^eiv dfaz' axovaau Ttpoc to&', a ßeX- 

riare, iappiqaac X£y', (Sc owraroc TjSopLfia^a öol 

o. Uavra toi 7cfepayac ola *p*f] tov evT\>xouvra- 

Eupe 8' 6 icavoup^oc ere^ov icoXi Tcavoup^Caic 

pie^oai x«xaajiivov, xal ftdXoiai Tcotx&otc, 

^ixaaiv y atjJiüXotc. 
5 'AXX' oicoc ÄY ovte ^ 9powt?« t«7c£Xouc' apicra- <n>|t|xaxouc 



I- _ ^ I _ ^l-^l- w, II _- *-/ I 07 ^ 1 l_ I __ a U 

"• V-» W W I Vy> Vy Nd> II — W «^ W I \*f II 

_ v^ w w I ___ \s II — \^f — ^ I _ v-» il 

__ w_ i _^__ u 

5 in. _ uL ~l_ ^1 — . > . II— wl_£l_ w l_.£. Il__ ul 
_ > I _~ I , ^ il — I v> I __ w l_ a]| 



L trochäisch. II. päonisch. III. trochäisch. 

2 = *7C. 
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Eq. V. (756—840). 



CCXIII 



V. (756 — 760||836—840). 

Nuv hri ae Travxa Sei xaXuv £!;i£voli aeaurou, 
xai X-yjfJia Üroupiov 9opeiv xai X6you<; aqpuxrouc, 
otowi tov5' uTcspßaXsL äoix£Xo^ yap avqp- 
xax töv a(JLY]xav€Jv rcopouc sujn)xavou$ icopftwv. 

Ilpbc Taüfr' &cgkj ?$et TtoXuc xat AotfjiTcpbc £$ tov avSpa. 

r O rcaaiv dttfrpoTuoic favet^ ixeytarov ooeX^a, 
£iqX<5 as x% suY^cjrrfa^. et yap u8' &cofoeic, 
Pls7Cöto<; 'EXXtqvüv eaet, xai jjlovoc xaSi£©i£ 
Tav tJj tcoXsi, tov au|X|i.axüv t 1 ap§st£ sjov Tpiatvav, 

r Hi icoXXa xP^P'-aT 1 ip-yaaei Gsfc>v ts xai Tapaxrov. 
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CCXIV Eq. VI. (91Ä — 940). 



"VI. (912 — 940). 

E. 'Eyo a« TConqtfu Tp«)pap;ceiv, ivoXfoxovta tcw caotoB, 

icaXaiav vauv 2)(ovt\ 
sU tjv avaXäv qux ^£eic ou5i vawoQyouiiivo«' 

Ata|XTQxavTQOO|jLai i\ okqs t6v cötov £v aaicpbv Xaßfft. 
f. f Avi|p Tca^Xafca, rave jcaS' 
5 uTcspCrfwv* v^eXxx&v 
töv 5<f5fo>v, aTcapuarrfbv 
Tt t5v dbceiXöv Taurijf. 

K. A<foei£ ijtot xaXijv S&aqv, 
hcoojwvoc Tal; elaqpopalc. 
10 fyo yap elc touc icXouöCouc 

I. 'E7Ä) &' dbceüoqao |iiv ouMv cu^oftat M 001 xaSf" 

Tb |jl4v xayiQvov reuix&ov 
Apsaravei aftov ai 54 
15 yvtSfj^v £pelv n&Xovra icspl 
MiXt^ov xai xepSaveiv 
TaXavrov, 7)v xaTftpTfaau, 

0TCU&SIV, 07C«$ TÖV Tft£KSttV 

<(jncXiQ|xevoc 9^ab)£ 2r' el$ 
20 'ExxXijatav iX&eiv feceiTa *ptv 9ayetv dcvijp ju^xot, xai 

au xb TaXavrov Xaßelv 
ßouXofJievoc itfMov iva7C07Cvty6^. 
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Bq. VI. (912—940). 



CCXV 



1. K. 



n. 

DL 



IV. K. 



V. 
VI 



vn. 



VI. 



v> f — \s I 



> : __ ^ ! 



>l. 
>l. 



_> ll__vl_vl__ uL, >u 
vi wl vi AÖ 

l_ > . « ^ l_ >l_ vi _ a]| 



I. 
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>: _ v l_ > I— vl_ v . B-^l— vl__ vl__ >ll 20 

v I v v > I vi aH 

> ! v v vi \jI~ u Iwu vi l— I — AjJ 




II. und V. ^ DL u. IV. 



VI. Repetirt stich. Periode. 
VII 



6=£rc. 



Eine schlichte Volksweise, bald mit deutlichen, bald mit ver- 
nachlässigten Casuren, und so in die systematische Form über- 
gehend. 
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CCXVI Eq. VII. (973—996). 

"VII. (973-996). 

a . "H&töTov ydoq ^(lipoc ecxai xotot jcapouot Tcatftv xat tote 

<X9uevou|A.evoL€, 
•JJv KX&w aTcdXtjTai.. 

ß'. Kafrcot 7cpeaßor£pov tivöv otov apyaXemaTov «v T<p Sefy- 

(JiaTi täv Stxuv 
ijxoua' dvTtXeyovTwv, 

y'. r Q$ et pL7) 'y^vsS"' outoc £v rjj 7coXsi (jiyac, oux av ^tfnjv 
&ot&u£ ou&e Topuvrj. 

8'. 'AXXa xat t68' lyciye &auj«a£ö tt)C uojwuafac aurou- 9aai 

•yap aurov o£ 
koulUg, dt $uv£<po(Twv 

e '. Tirjv Aopwri (jlo'vtjv £vapj*6rwröat ^ajjia nqv Xupav, ÄXXtjv 

8' oux ÄT&etv (ta^etv- 
xqrca tov xtjaptcrc7)v 

s\ 'OpYKÄsvx' aTcaystv xeXeuciv, &c Apptov^av 6 rcatc ouros 

ou Suvaxai fxa^elv, 
•Jjv [17] AopoSoxvjarC 



_ £ l -^ v. I L_ I _ aT 

Strophisch geregelte Systeme mit der natürlich auch bei ihnen 
nicht ausgeschlossenen Periodologie: 



4=£ 



Sit. 



Vgl Leitf. § 80, 5. 
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Eq. VIII. (1111 — 1150). CCXVH 



VIIL (1111-1150). 

X. r O A*j|i6, xaXiqv y' $1*14 ap;n v » ots icavxsc av^porcot «'. 
SsSfatal a' öffjcep av5pa nipawov. 
aXX 1 suicapctyöTOC et, S*wrsv6|Jievoc ts x°^P 6t ^ *4§«c*S|uvoCi rcpoc 
tov TS X^ovt' asi x&rivac" 6 vouc h£ aou rca$>ov 

<X7C0&Tf)|JieU 

A. Noifc; ovx Ivt Tale xdfiatc Vöv, ots jji 1 ou 9povstv vo^st 1 * ß'. 

tyi 5 1 Ixov Tavc' *5Xt^ta£«. 
gcutos TS yap TjSopiat ßpuUov Tb xofr' ^pipav, xX6rrovra ts 
ßouXopLat Tprfysiv Sva rcpoGTaTiqv toutov 5', orav 73 
k\£q$, olq(K teaTa^a. 

X. Xoutq jiiv av su rcototc, st «rot Tcuxvonqc Ivsar' h x& Tpoictt*, y'- 

WC X^lfSlC, T0UT<j> TCflCVU icoXXiq, 

et TOuaS 9 jfttnqSsc ßcncsp <frjjxoatou£ Tp^etc £v rjj ?n>xv(* xq&' 
oTav |i.tj «rot TUX73 <tyov ov, toutov oc äv ^ icaxüC 

^Tutfac &tt5ei7cvet£. 

A. SxApaoS's 5£ 11 1 , sl aoqpßc auroix; rcsptepxojjLat, touc o\o\l£- ö*. 

vouc qppovetv xapL 1 ^€<x7caTuXXetv. 
TTjpö yap IxaoroT 1 aürouc, ou&e Soxöv opav, xX^rrovrac ScstT 1 
avayxaS« icaXtv ££spistv, Stt 1 av xsxXoqwaC jjiou, 
XT]A*iv xaTapLijXäv. 



>:-^wl_^l_, >l!-^^l_wl_.£!l-v^l_wl___.£ll-^wl 

i_ l_ aT 
>i-^ w |- w l-..>.I^wl-. w l-.>D-^v/l_v,l-.^l^v,l 

_ wl—, £11-^1 _ w l_,£H-^~l L_ l_ aT 

.Logaödisches volkstümliches System, Leilf. § 30, 5. Hierzu 
ist aber die Anmerkung zu Pax IX zu vergleichen. 
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OOXVm Bq. IX. (1264—1899). 



IX. (1264—1273 || 1290—1299). 

a. Tt xaXXiov dpxoft^oiaiv 

7] xaTortcavojji&otaiv 

*H ioäv fiCTcov &arrjpe<; asffietv, /rq&iv ic Avatotpatov, 

p.7]5i Oaujiavnv tov iv&mov au Xwetv £xou<Tß xapMaj 
5 xal yap ovroc, & 9&' "AtcoXXov, dUt icurjj, ^aXspolc, Saxpuotow 

aa<; a*To|uvoc ^ap^tpa«; Ihfrävi Mqt a*7) xoocäc ic&srffr«. 

4. V H icoXXaxic £wuxfawi 

9ßovrfat OTjyysytfvTjpLat 

Kai Sie^nix 9 &icfö«v not* <pauku< i&Ui KXswvu|ioc.- 

9aol jiiv yap auxov {p$rcro|ttvov ta ruv ix&rap äv4pa>v, 
5_owc $v ifcX^stv aico tifc gwcw)C' touc V avnßpXstv av &|iofoc» 

tV, u ava, icpöc Y OV * TOV > tfeXÄ» xal au^yvöäx tjj Tpa*^ 
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Eq. IX. (1264 — 1299). 



CCXIX 



IX. 



I 
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II. 
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CCXX Nub. I. (275—313). 

Die Wolken. 

L (275—290||298—313). 

a. 'A&aoi Neqp&ai 

ap^c5|isv 9avspal Spoaepav qpuaiv eu<rp]TOv, 
Harpoc ätc 1 'ßxeavou ßapuax&C 

U<Jtt)XuV Op&>V H0pU9&^ &Ct 

5 $evSpoxö|iouc, Eva 
rrjXe^avelc cxomac «(popoifxe^a, 
xapicouc' t' ap&o(iivav y Eepav x*° va > 

Kai icoTapLÖv £a5iov xeXa5ij|JiaTa, 
xal tcovtov xsXaftovra ßapußpoptov 
10 "Op.(j.a 70p afö^poc axd|A.arov aeXa-ysixai 
(jiap|Jiap^dic 'v auYal<;. 

'AXX' aicoaewflqjievot W90C opißpiov 
dftavaTac I56x$, fci5cS|Jie$a 
TTjXeaxoTuo o|t|iaTL yalav. 

a. Hap^voi O(xßpo9opoi 

SX^T(0|jl6v Xutapav x^va JlaXXd&oc, euavSpov yav 

K&poicoc ovj^pievac rcoXwjpaTOv 
ou arfßac appiQTov Cepöv, fva 
5 (JLUOTOSÖXOC 5c|i.oc 
*Jv TcXfiTai^ ayfcxic ava5s£xvuTai, 
oupavfotc TS ieot£ Süp^axa, 

Naot y v^eps9€i^ xal ayaXjjiaTa, 
xal TCpoaoSoi (Jiaxapuv Upwraxat, 
10 Eüartyavol ts ^eov ^atac SaXtat ts 

7cavro5aicatc £v ßpaic, 

T Hp£ t' ^irepxo|i^v9 Bpofxfa X^P^ 
euxeXa5ov xe x°P<*> v ^peWo^axa, 
xal Mouaa ßapvßpojjioc avXöv. 
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Nttb. I. (275-313). 



CCXXI 



I. 






HL 



IV. 






_ A II 
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_~~1 



_~~] 



I i_j I. 
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10. 



I. 3=icp. 



I) 




III. 



5 



IV. 



3 y 
4-ftc. 
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CCXXII Nub. IL (457—475). III. (510—517). 



IL (457—475). 

X. A%l<x filv icapeaxi t$M y' 
oux &toX|i.ov, aXX' erotpiov. üoSm 5' uc 
xauxa [xa^ov Tcap' £jio3 xX&£ oupavofrqxec 
£v ßpoxoiav e£et£. 
5 2. T( icefco[iai; X. tov Tcavra xpovov (xer' ijiou 

g^XoXoTaTOv ßfov av^rpuTtuv 5ta$ei£. 
2. apa ye tout' ap' £ycJ nov* ctyofiai; 

X. "Qaxe ye aou rcoXXouc ^ Tatai W^atc aei xotfMjoSm, 
ßooXo|ii»ouc dtvaxoivou<rtra£ xe xal £c Xoyov {X^elv, 
10 xTpayiiaxa xavTtypa9ac tcoXXwv TaXavrov 

a£ta afj 9pevt au|j.ßouXeuao(xivo\x; juta aou. 



TTT (510-517). 

EuTux^a y&otxo Tav&purccp ort rcpoijxwv 
4; ßofrv TT); ijXix6xc 

vtar^poic ttqv 9uaiv auTou ^payjxaaiv xp^^Cstai, 
xai ao^av äcotaxeL 
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Nub. II. (457—475). III. (510—517). 



CCXXIII 



IL 



I. Ch. __ v>l__ ^L v-»l— ^ 11 
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OCXXIV 



Nub. IV. (563—606). 



IV. (563-574||595—606). 

c. 'Y<jft|i&ovTa fiiv 2reÄv 
Ztjvoc Tupawov i^ X°Po v 
icpära fiiyav xixXijaxtr 

Tov ts (i.EYaai'evij xgKztvrfi T<x[i(av, 
5 "pjc x« xai ÄXfiupac 2raXaa<i*)c ctypiov jxoxXevnqv • 
xai (leYaXovujjiov TJjierspov icaTsp', A&epa 
asfivoTotTOv, ßio^pe / |A|j.ova Tcavrwv 

T6v V Cmcov6>[iav o$ üTüepiLajucpoi^ axrtav xaxexei 
•yijc ic&ov, piyac s\ Srsoic *v Svijroiai ts 5a£pujv. 

dl. 'Ajjl^ poi aurs, $oiß' 5va5, 

A'qXis, Kwfrfav s*xwv 
i*];ixspaTa 7cerpav 

"H t 1 *E9Sffov (taxaipa Tcayxpwov ?X 6t C 
ö ofxov, iv w xopat ae Aixföv [isfaXuc asßovöiv* 
i) t' ^Tctxwptoc ^piST^pa 5*6$, atyßo^ 
•qvfoxoc, TcoXtoüxoc 'AS'ava" 

üapvaatav y o$ xaTsxuv jrerpav auv icsuxaic aeXoryst 
Baxxaic AsXqpteiv s'fj.Ttpe'xov gqtaarric Atowaoc. 



All 
.All 



in. > :_ v 



1-^v.l _A 

II -n^» V> I __ V> 

I- wl _A 



I L- I_aII 



I. 4 




> l-~ wl_All 
w I L_ l_A]I 



in. 



<§ 



4r=^. 
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Nub. V. (700 — 813). 



ccxxv 



V. (700—705||805-813). 

<Pporci£e 8^ xal Stoftpei *avra xporcov xs aaurcv 

Srpoßei Tcuxvuaac. 

xaxv>C &\ orav eis Sicopov icfofls, 

<ic* aXXo icijSa 

N6i)|&a 9pev6c oicvoc 5' aTC&rco ^Xuxu^optoc o[i|um>v. 
******** 

************ 



T Ap' alo^avet icXetora 8t' ifj/wac ^YdSr' aWx' e£ov 

Srotpioc 88' forlv STcavta 8p5v, 
off' av xeXevnc. 

2v y av5po£ iciC8ÄXij , y|iÄou xal favepc^ &rr)p|jivou 
yvovc dbcoXa^eic 2 tt icXsfarov Suvaaai, 
Taxfoc' 9iXet yap *«C ra waSy frfptjt xpÄtsaSm. 



i. >:_^l u. I-^^I L- ll~ ^l.ul i— I— a]] 

n. w :— v>I l— I— All 

. w I _ A II 
. aH 



• — w 



ni. £:_ ^ 



^ I L_ l-wul-wl- wl- AI 
r \s 1 l— 1-^ v> I— AU 
^ I L_ H-^^l—v^l l— I_a]| 



l i> 







8 c h mi d t , Compositionslehre. 
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CCXXVI Nab. VI. (950—1031). 



VL (950-956||1025-1031). 

°* Nuv 8e££eT0v tö movvo roic icepi8e££oiöi 
Xoyoici xal 9povrta xal yw|xoru7coic (update, 
o7TOTepoc autoiv X£yetv a/te(vov qpawjaeTai. 
vuv yap Sitae £via8e xfafuvoc Ävetrai 009(0$, 

5 ^; ic^pt toic i\u>iz yCkou; iarlv Äyuv pifiaTOC. 

*• t O xaXXfrcupyov ao9tev *XeivoraTi]v faaacöv, 
<&C y)8u aou Tota Xoyoic <JÖ9pov ftcsonv fiv2ro$. 
eu8a(|iove<; 5' Tjaav [ouv] oC gfivrec fto icptv] &ci 
töv Tcpor^pov* icpb( 81 Ta5 J , o xo|w|w7cpe7rij (iouaav ffcov, 

5 Sei äs Xtfyeiv n xaiväv, <*; cv5ox£|xt]xev 4vqp. 



Gstr. 3 ist corrupt überliefert, denn nicht nur stimmt sein 
Metrum nicht mit dem der Strophe, sondern auch es würde die 
Eurhythmie durch ihn zerstört, und der Bau des Verses ist an 
sich mangelhaft: 

6Ö5a(|iov6C &' t)0olv ap' qC Cuvrec tot 9 itt 

Keineswegs also konnte an eine Aenderung in der Strophe gedacht 
werden, wie Bergk wünscht Die Länge des von mir supplirten 
rcpfo ist auch wohl bei Attikern unverzüglich. — Wir haben in 
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Nnb. VI. (950—1031). 



CCXXVII 
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unserer Strophe deutliche Belege für das, was keine Choriamben 
sind, da hier nicht nur Auftakt, sondern auch eine Auflösung vor- 
kommt, dann die Takte ^ 1 1 I ihnen ganz parallel stehen 

u. s. w., wie auf vielen Stellen, wo die Metriker ihre Chamäleon- 
Choriamben annehmen. 



P2 
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CCXXVin Nub. VII. (1154—1170). 



VEL (1154-1170). 

ST. Bodtao|xai rfipa t<£v uTciptovov 
ßoav. w>, xXaer' oßoXoaraTat, 

Afao£ TS xal xapxata xal xoxot toxov 
oi54v yap äv |ie 9Xaupov ipyaaaiay Set* 
5 Olo; <|*ol rp^perat 

xoia5' £vi Sufiota icai£, 
aji^nqxsi Y^^Hl XajxTCüv, 

üpoßoXoc fyj&s, aar!)p &6|&oic, <x^P°% ßXaßij, 
Xvaavfac icaTp^uv i&eyaXuv xaxuv 
10 ov xaXeaov rp^wv Sv5o^ev 6c ty£ 

T ß t&vov, o Tcat, l^eXy ooeov, 
ais aou TcaTpoC' 
SO. SS' äcelvoc avq'p. 
ST. o 9CX0C, o 9CX0C. 
15 SO. dbttöt Xaß^v tov \)[6v. 

ST. 'IÄ, tö täcvov- 
lu, lou, tpu. 



In einer Parodie darf man sich nicht über die sonderbare 
metrische Gestalt wundern, die' hier z. B. V. 15 hat. 
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I. jambisch. 


II. jambisch. III. dactylisch. 
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? p 



10 



15 



4=fc 



IV. logaödisch. V. anapästisch. VL jambisch 

6\ 



D 
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ccxxx 



Nab. Vm. (1206-1218). 



VIEL (1206—1213). 

„Maxap o 2Tps*Jrfa8«c, 
auToc t' &p\x; <Sc 0096$, 
XoJov tov utov rp^psic," 
9^aouai 5ij pt' oE 9&01 

ZtjXouvtsc ^vöc' av ci vw$c X^yov to$ 86ca<. 
dXX' dadfw et ßouXo|xat apörov fertaGOL 



J. cd: l— 

> :-. v^ 

> :__ w 

> :_ ^ 

n. > • __ ^ 



» uL All 

- I— wL All 
^ l-v,l„ All 

- 1-v.U All 
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Nub. IX. (1302 — 1320). 



CCXXXI 



IX. (1302-1320). 

Otov to 7cpaY|xctTov Ipav 9Xavpov 6 yap 
Y^pav 35' i§ap5rslc 
aitoatep^aat ßouXrcai 
xa TcpaYiiar' aSavsfearo" 
xota &y oxö£ ou Tvj(iepov Xiq^eTa( xt 

üpayii*, o toutov Tcoiijaet *ov ao^wrqv ßawc] 
&vV uv Tcavoupyeiv ^p^ax', £$a{?w]€ Xaßeiv xaxov xi. 

02|i.ai y^P avciv auxfy' söp^aetv, Srap 
icaXat tot' dfrqxei, 
eivai tov uföv 5tiv6v oC 
Y*6y.oüz imrdou; X£yeiv 
Tototv Socaioic, ßaxe vocav fibcavxac 

Olarcep av frjyTfAwixai, *** ^TO ^ot|X7c6vTQp* • 
bot 5', tbcjc ßouXiQaetat xaqpovov avxov sfoau 



Der Text ist nach Kock gegeben. 
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CCXXXU Nub. X. (1345—1398). 



X. (1345-1352||1391—1398). 

*. Sov Sjpyov, & itpwßura, 9povrfCciv, owjj 

tov av8pa xparqaeiC' 

oc ouroc, el |xiq Ttp 'iceTcoföeiv, oux av ijv 

ouT6K ÄxoXaarcx;. 
6 aXX' foy cT(p Spaaiiverat. WjXo'v y£ toi 

Tav5p&€ to v6i)(xa- 

'AXX 9 i§ otov tö rcpärov %fcy ij pdfl ywtäauij 

*Xrt v Xlystv rcpbc tov x°Pov TcavrtK & touto Spaaeic. 

a. OZ|x.<x£ ye tüv veoxlpuv tos xap5(a< 

el *yap mavTa y' °vtoc ££stpYa<jfji&oc 
XaXäv avarcefoet, . 
6 xb 5^p|ia twv yspatT^pov Xaßoifjiev äv 
aXX' ou5 7 ipcßtöoy. 

Sbv Ijpyov, u xaxwv &cuv xunrjra >eal (xoxXeura, 
rceftcS xiva fipretv, SStcoc &o§ei£ Xfyeiv 56caia. 



Sir. V. 5 — 6. frqXov yf toi TavSpoc to voityia st. frqXov 
Y* to X%' &ri TchfrpcMCOu, nach Kock. 
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Nub. X. (1345—1398). 
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I. jambisch-logaödisch. II. jambisch. 
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OCXXXIV Vesp. I. (273—289). 



Die Wespen 

I (273—289). 

a. Tt tot' ou 7cp6 ^upfiv 9a£vex' äp' iy«tv 6 T^puv oto' 

facoxouet; 
Mfiv aftoXftXexe to$ ipißa&ac, i] ftpoa6co<J>' 
iv t$ 0x6x9 tov 5axroX6v icov, 

5 t& a9upbv Y^povxoc ovroc; 
xal Tax 9 * v ßoußovty»i. 
•J) jjS]v tcoXv 5ptpiuTat6^ y' ijv twv rcap' tjjuv, 

Kai (jlovoc oux av faeföeT', 
aXX' otcot' dtvnßoXofo) tu;, xaxu xwcruv av outu, 
10 Xfrov &J)«t«, SXcy^v. 

&, Taxa y av 5ta t&v x^t&vov äv^pwcov, 8g ^|tac SteSurc' 
'E£arcaTäv £Xry& $' a>c fiXa^ijvaioc fv 
xal Tav 2afWj> icpSroc xaTeöcot, 
ix 8i toutou o&uvT)folc 
5 efc' &CJC xetTat ftup&ruv. 
fori yip toioutoc aviQp. 
aXX', wryay, dvforaao jujy outqc aeauxbv 

*Eo5u, |mj&' cfyavaxTei. 
xal yap äv^p rcaxic fyat röv rcpoSovrov totcI Opqbtty;' 
10 ov Zkoq iYX UT P w fe 



Gstr. 4 habe ich &c 5£ toutou fowifitek st 81a tovt o8u- 
Yiftsfc geschrieben. 

Die Composition dieser Strophe gehört zu den kunstvollsten 
bei Aristophanes und entfernt sich von den gewöhnlichen 
Volksweisen desselben durch den mannigfachen Bau der Sätze, am 
meisten aber durch das Vorkommen hyperkatalektischer Verse 
(1, 3, 6). Aber nicht nur die Eurhylhmie und der schöne com- 
positioneile Zusammenhang der Perioden rechtigen unsere Vers- 
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Vesp. I. (273—289). 



CCXXXV 



!• tt :- 



I l_ I- 



II. 



> : — w 



> l^s 



in. 



L_, ll-^y v^ l-^> w l_ AÜ 



_ wll 



L*> 



n. 




-i_^]l 



i i_ ~J 



~l_ >l_ wl_v.ll 



ffl. i, 



abtheilungen und Notirungen, sondern es treten hier, wie andern- 
orts noch neue Kriterien hinzu, von denen ich beispielsweise 
einige anführe. 

1) Dass Y. 2 und 6 keine Hexapodien sind, sondern Tripo- 
dien, zeigt die dritte Periode, deren Zusammenhang mit der zweiten 
entgegengesetzten Falles ganz aufgehoben sein würde. 

2) Auf denselben Schluss fuhren in diesen Versen die hier 
ausnahmsweise beachteten Diäresen. 

3) Der volle (nicht fallende) Ausgang der Verse I. 3. 4. 5. 6. 7. 
8. 9. wird bewiesen durch die Elisionen am Ende, Gstr. 1 SieSuex 
und Str. 7 taeftex'. Hierüber ist Eurh. § 12, 4 zu vergleichen. 

Gstr. 2 habe ich £X$y£v tf für das metrisch nicht zulässige 
xai X£yuv geschrieben. 
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COXXXVI 



Vesp. H. (291—316). 



n. 
x. 

n. 



II. (291-316). 
'E^eX-ijaet^ xl (tot ouv, & raxsp, §v aou xi 8ei)!tö; 
Ilavu y' o KatSlov. <£XV sbci xi ßouXsi |u rcpfoccSm xaXov; 

oljiai bi c* i$*h dtatpayaJLouc frvjieotäsv, 5 icaL 
Ma AP, dtXV taxa5a<;, o rcararfa* JJSiov yap. X. oux av 
jxa Af, et xp^taiaäi y' upietc« 
6 It. Ma Af ou xapa rcpoic^uJMi <re to Xoticäv. 
X. dwcb y&p xouS4 |ie xou (urftaplou 

Tptrov avr&v fywv aX^ra «fei xat frJXa xcityov* 
au 84 öuxa p,' altstc- 

& II. "Aye vuv, w icax«p, ijv |rJj to ScxaonQpcov apx* 1 * 

Ka^OT) vuv, rcföev uvi)0o|L&' apwrov; Sx**C iXwÄa #pi|öTqv 

xiva v^v "5J icopov T&Xac Cpov sbcetv; 
X. 'Arcaftai, 9«u, aicaicai, feu, |xa A? oux Syciye v^v oä' 
6rctö*v ye kücvov fouau 
& Ü. Ti \u Njr', & [ukia (rijtep, fröret; 
X. ?v' i|tol TüpaypiaTa f&axeiv icap^ft;. 

0. 'AvovTrjrov ap' & ^uXaxtöv o* g?x ov ayaXjJLa. 
Sl. 
Tuapa vyv orsvagstv. 

Gstr. 5 ist der Schmerzensruf I S unerhört, da ihm in der 
Strophe nichts entspricht; vielleicht ist auch in ihr derselbe zu er- 
gänzen, üebrigens unterbricht er die Periodologie nicht, da er vor 
dem Nachspiele steht 
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Veep. HI. (317 — 



CCXXXVII 



III. (317-333). 

TcaXat ha tJjc Stcyjc 
5|mjv uroxxouwv. 

'AXX' 06 7ap olfc t> «V 
$5eiv. t( TCoujau; 5 

Ti)pc5|Jiat V vico tävS' äcel ßouXofiat y« rcaXou, |wy u/*öv 
IX^wv fci toi>$ xaSfoxovc xaxcv u Tcoc^aau 

'AXV u Zeu Zev piiya ßpovnfaac 

•ij pus ico(ijtfov xaicvbv l£afyvTq$, 

7) npogsv&qv, 7j tov SeXXov 

towtov xiv i|*v5a{jux|i.a£i)v. 10 



ToXji/qaov, ava£, xapkatöaf (xoi, 

icaSro^ olKTsipac, 

•»} pus xepauv<j> Staxiv^aX^ 

xaTcetr 9 aveXov jjl' aqwoqaac 
efc &^aX|JL7]v epißaXe i&p|i.^v 
4j 8>jTa XGrov (ie icofajaov £9' ou 
xac x 0l ßtvac apöjiouav. 



15 



I. vy; L— 1 — . v> 1 L_ 1— .All* 
vy Z -^/ v/ 1 __- \s 1 A II 

L_ l-vwl l— 1 — aJ 
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n. >!» wl L 1 l— 1 All 
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m. _ >I-vv/LuIl, 0-wl^wLul 
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Darauf folgen zwei anapästische Systeme. 
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OCXXXVm Vesp. IV. (333—378). 



IV- (333—345 11365—378) 

0. X. Tfc yap &y h TaSra d* etp-yov 
xaicoxXsfov xfj Srvpqt; X4§ov° rcpos euvouc y^P 9?aaetc. 
$. ovfjioc "He* aXXi jjlt ßoai** xat yap Tu-ftavei 
oöroal TcpooSw xafreufov. «XX 1 u(pe<Ä€ tou tovou. 
5 X. tou 5' Spe&v, u (laTaie, ravca Spav es ßouXerai; 
xal Tfva 7cpo9aötv ?x (JV 5 

$. Ovx i$ jx', uvSpec, SocaCfttv ouSi 8pav otoiv xaxov, 
aXXa \L y euox«tv fooqtoc *Ä ,# *yw 5' oä ßooXopiau 
X. tout* £r6X|Uf)a' 6 |uapo<; x ay£ * v & Aij|ioXoyoxX&*v 
10 58', o ti Xlycic [öv] ti Tcspl töv vsafc 4X>)!W;« o{f 70p fiv 

UoV ouxoc ivYjp xoux 1 &6X|tf)0€v X£feiv, el #ctj ^vfjftör^ 

xic rv. 

d. X. 'AXXa xal v3v ixrc6pt(e 
iwjxavijv oicoc Taxiö^' - &»c Y*P* ** iwXfctunp. 
<P. 8iaxpayeiv xofvuv xpaxtar6v cot{ |tot tb 56cruov 
^ 8tf poi Abcrowa avyYVQ/tnjv Jfcoi tou Sucuuou. 
5 X. rauxa |xiv icpbc av&poc fet' ävovroc lc wnjpfav. 
aXX 1 ftcaye tijv yvaSrov. 

$. AiaT&paxrai touto y\ aXXa #aj ßoax* p)8a|ui>Cy 
dtXXa rripofjLea^' o7co$ |ay) B&eXuxXtov ata^arcau 
X« |i.i)8&, & rav, SAäi, jxt^v o><; fyo toutov y', iav 
10 ypu^j) xi, 7C0vqau Saxeiv rvjv *ap8(av xal xfcv rapl 

*Puxift 5pO|wv ftpafuiv, fv' ettfj #ri) icaxetv xa raiv Äeaiv 
4«i<^qxaTou • 



Str. 10 habe ich [$u] ergänzt. 
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Ve«p. V. (403—414). 



V. (403—414). 
Ehzi [toi, t£ pLÄXopisv ximv ixdrqv tJjv x ^*» 

Nuv £xeivo v5v Ixeivo 
TOufrKrvpiov, $ xoXoCo/ieaStt, xivrppv £vr£taT' 6fr>. 
& aXXa ^alfiatta ßaXovrec <*>€ xaxtara, rcaiSla, 
^scts xal ßoate, xal KX&m totot' afy^XXrc*, 
xal xeXeuex 9 auxiv {Jxeiv a><; äc' £v5pa (tiaoftoXiv 
ovra xdbcoXotfiuvov, 

"Ogtic Xoyov tovS 1 stauet, 
10 og ji-jj focaCeiv XF*J S6ca(. • 

V. 10 habe ich (ti) 5ucaC«v xpi) geschrieben stall xp») R 
fcxagetv; nur so ist ein Metrum gewonnen. Ebenso habe ich Y. 9 
Xöyov t6v5' sL rovSe Xoyov geschrieben. 
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Vesp. VI. (463—470). 



CCXLI 



VL (463—470). 

Apa brfc' o&c aux4 NjXa 
xotc tc&tqciv, ^ xupawlc <&$ XaSrpqt y' 
iXcqißav 1 uTcioSaa (jls; 

Et au y', w 7COV9 TCOVTQpl xal xo[ii)?a{A.uv(a, 
twv vojjwjv tjfias dWpyetc «5v SÄTjxev ij tc6Xi$, 

Out« tiv' Ixov 7cp69aaiv 
oute Xoyov evrparaXov, 
aurbc apxov (tovoc. 
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Schmidt, Oompotitfomtohre. 
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VII. (526—545). 

X. Nuv hl xh ix. ^jteT^pou, 
yywausto}) Xfyetv xt Sei 
xatvov, Ztcüc 9<xv^aet — 

B. 'EvfiYxaTO (tot Seupo t}jv xiovtp Tic &c Taxurca. 
5 ctrap 9avsi toioc ti£ öv, yJv raüra TcapaxeXsutj; 

X. Mtj xati tov veavfotv 
TOvSe X^ystv. 8p$£ ydp <&c 
cot pi£yac &r' dyov 
xal Tcepl töv ijcavrov, 
10 eucep, o |XY] y&oito, vuv ouro^ £r<Xei xpanqaat. 

B. Kai jjlyjv oa' Sv X£fn y' dicXä^ [ivipcoauva ypa^jtai '70. 
$. t{ yap 9aSr' opieic, >)v 68( pie tu Xoy« xpanfaf); 

X. Oux&i 7cpeaßurßv cxXoc 
Xpiqci|ioc &r' ou5 1 ixop-yj' 
15 oxg>7ct6{Uvoi 5' av iv 
touciv 65ofc drcaaaic 
^aXXofopoi xaXolpie?r', ovrofioatav xeXvqpiq. 



Man könnte die erste Periode als Proodos fassen, Per. II — DI 
als Strophe und Per. IV — V als Gegenslrophe; doch finden sich 
zu viele metrische Verschiedenheiten, so dass man zwar die Analogie 
in der Bildung jener Perioden anerkennen muss und an eine ana- 
loge Gestalt der respectiven Melodien denken kann, keineswegs 
aber antistrophische Responsion anzunehmen berechtigt ist Auch 
wäre kein einheitlicher Strophenbau vorhanden und selbst im Falle 
völliger metrischer Cebereinslimmung nur an zwei sich kreuzende 
Strophenpaare zu denken. 
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Vesp. Vn. (526—545). 



CCXLIII 
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I. Ch. 



n. b. w 
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Vesp. Vm. (631—647). 



VIII. (631—647). 

X. OutcütcoSt' outcj xofrapuc 
ouSevoc Yjxouöafxsv oötfi £uvst&; Xffovro^. 

$. Oix, aXX' £pi)(jLa^ $sy outoc ?$&fa>c xpirfqoiiv 
xaXöc yap ^5ecv o$ iy£> tolvtji xpanaro? el|xu 
5 X. r O« 5i Tcavr' fceX«»iXtösv 
xoiSsv icap-ijX^ev, ßor' Syunf 
iju§av6|iiqv ixouov, 
xav (taxopav Sixageiv 
auxbc föo£a v-fcoic, 

10 Y]5o(JLSVO^ X£yovn. 

$. "QöV ouroc •*)&*) oxopSivarat *aflttv oi5x £v auxoö. 
B. v\ p)v £yo ci Trjjiepov oxvn] ßXäcstv Ttotijao. 

IL Aei M ce icavrofac rcXixeiv , 
et$ arco^ufrv xaXdqiac. 
15 Tyjv yap £jwjv 6py7)V k&ic&voli xoXstcov /«) icpoc fyiou Xfyovtu 



I. 


Cho. 


> : — w 1 L— 1 — w v-» 1 A II 

-^w 1 L~ 1-^ vyl L- U-^ 


^ w | ^ | | | A J 


n. 


Ph. 


^ l — v-» 1 — vy 1 — W 1 — > j H _ 


- w l_ w ll_ 1— AU 






vy : _ v-» 1 _ ^ 1 _ vyl , > «_ 


. wL wlt_l_ A]| 


5 m. 


Cho. 


w 1 — v-i v^ 1 _ v*» 1 — A II 

^ S _ w 1 — w 1 — vy 1 — A II 
-^v^l— .v^l L_ 1— All 

— v^ w 1 _ \j 1 1 1 AH 

— v-> v> 1 ___ w l L— 1 _— A II 




10 




— v-; \> 1 — \j 1 l__ 1 — A JJ 




IV. 




> :_ wl_ > l_ v^l— >,!!-. 


^ 1— w iL- 1 XII 






^ • — \J 1 — w | __ W 1 - 1 w II _ 


vl_ v> Ii_I_a]| 


V. 


-wwl_ > l_ wI-.aU 








-v> v> 1 L_ 1 — \s w 1 — A J| 


L- 1_a] 


15 VL 




■^wL > 1— wl L- ü-vyv^ 1 L— , ll-wv> l_vy 1 




II. 


iL ni-is IV. .,4 


r V 
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Vesp. IX. (729—749). CCXLV 

IX. (729 — 736 !| 743 ^- 749). 

fJLijS' aTSVYj^ ayav arepapiwv t' chnqp. 

efvaf Tic offne toiaux' <vou2r£cet. 

Sol 54 vuv Tic ^eäv 
rcapuv l|jL9avY)c 

SuXXa|xßavei tou TcpctypiaToc, Hat <FijXoc fow eu icotäv* 
öi 54 Tcapwv S^ov. 

NevotfWnqxev afrcov $c *a Tcpayftay, &c 
tot' £rce|ta{veT'* fyvcwee 70p aprCöC, 
XoY^teraC t' ixewa wotv^' £|xapx{ac, 
ol com xeXeuovroc oix fcsftrco. 

Nuv 5' taoc Totoi aotc 
Xoyoic weftsTOtt, 

Kai öü9povet pArot (jl&iotoc «c to Xoltcov tov Tpörcov 
7cet^o(iev6c ts aou 



üeber Per. H vgl. § 26, 3. 



1. 



I— v,l_ wl _ v I _ v> I _ A. II 



w w \j I '• Ol w w __ w I _ A II 

_«^ i_ ^l_wl _£ i«.wi_Aii 



ni. >i_uL>LvL.>.L w I ^ 1 ^ v-/ 1 a II 

£ : w w w I a]) 



• 2N ffl. i 

do\ \ bacch. 2/ 4' 



I. B ^ ü. paon. 2\ ffl. 

do=£rc. 



do ( 
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CCXLVI 



Vesp. X. (868—890). 



X. (868—873||885—890): 

. 5. Eu(p7]|jL(a \dv rcpura vuv urcapx&o- 

X. o $oiß' "Aico XXov ntöu, 

&c* ayaS^ tuxtj 

Tb icpaypL' 6 p5x av * TOt 
5 £(i7tpo<Äev ovroc tov ^n>puv, 

aicaaiv iJiilv ApfJi6aai 

7cauaa(iivoi^ 7cXavov. 

'I^ts Ilaiav. 

a. 2uveux6ptsa^ai raura aoi x&Tz*ho\uv 

vfaioiv apxaic, eftexa 

töv 7cpoXeXey|JLivov. 

euvoi yap &J|iev i£ ou 
5 tov Sijpiov TjoSropiwSra acta 

9iXouvtoc 0$ oMeic avijp 

töv ye veoxipov. 

Tl^te Uawtv]. 



Der erste Vers wurde recilirt, nicht gesungen; daher braucht 
die Personenvertheilung in Strophe und Gegenstrophe sich nicht 
zu entsprechen. Der Ausruf 'I-qie Ilatav steht ausserhalb der 
Periodologie. Vgl. Eurh. § 11, 3. 



Trim. 



^: 


_ ^ i_ ^l_ wi_Aii 


Z: 


V-» w w I A II 


^; 


— w l_ w 1 l— 1— All 


> : 


— ^ l_ £l_ wI-aü 


v> ! 


-. w 1 _- > 1 — w 1 _ A II 


> : 


w w _ w 1 A_[J 




1 T 


\s 1 


—^ w 1 — w 11 




(3«=fa.) 
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Vesp. XI. (1060— ltOO). CCXLVII 

XI. (1060—1070 || 1091—1100). 

f O tcoXoi kot' 5vt6^ ufteic oXxijJiot jiiv iv x°P ^? <>• 

aXxifJioi 8' iv (laxatc, 

xal xa-c' avxb Stj jjlovov tout' «fv5pe$ aXxqxoTaxot, 
rcpfv icor' yJv, icplv raura" vuv 5' 

Otxerat xvxvou t' Szi icoXurfT*pai Mpr' «CS' iTcavSroSaiv 5 

'AXXa xax täv Xeu|xxvcw Sei töv5s ^(ojjlyjv veavocrjv axeiv 

fijßac e?vai xpeircov i] icoXAöv xixfovouc veavuSv xal ^x^pia 

xeupvrcpttxrlav. 

r Apa 8«tvoc ^v x6y Saxe »avra jwj 5e8otxAwxt, a . 

xat KaTearpe^aiMqv 

touc ivavTfauc, tcX&v ixefae tou£ Tpi^peoiv. 
ou yap yJv >)fuv 3tcg>c 

r Pijöiv eu X^etv ipi^XXo/tcev tot 9 ovfii tfuxofavrqaetv xwa 5 
*povxfe, aXX' oötic iprfxijc footx' aptaroc. Totyapouv TcoXilac 
woXeis MtqSgiv iXovcec, 
aixwSwcot qpepfo^m tov fopov 8sup' £qiiv, ov xX6rcouaiv oC 

vu&tepoi. 



1. 



wl. 

wl 

wl. 



wl - W I 



w, II- w 
A D 

£, II 



11. 
111. 



>l — w I — A 3 

> I w I "CC7 w II w 

>|ww. wl — .£. Il_ w 



— wl- 

— wl — 

— wl — 

— wl— wl — W I—. >. 



^l- wi- au 

wl I-,aH 



-£,ll_ wl- >l- wl- a][ 5 

— > I- wl — . > . II— wl 

— > I — W I — w II 

— > I— wl — , > II— wl 

— w I — w I - AÜ 



I. 




IL i 



I) 
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CCXLVni Veap. XII. (1265—1291). 



XU. (1265-1291). 

itp. JJoXXoxtc M] 'Sof £|tauT$ <fe&oc 7C69ux£vai, 

xal axaioc ouSercckore* 

aXX' 'Apimac 6 2eXXou /caXXov oux tou KpoßtSXou, 
outoc ov y' iycS tcot' e?8ov avrt |j.iqXou xal ßotac 
5 Seucvouvra ptexa Aswyopou. 
Tcetvg yip Tjitsp 'Av^wv. 

'AXXa 7cpeaßeuov yap 1$ $dp<raXov $x«r'* efc' ixet 

toic ©erraXöv, avtoc Tcevidnrjc «5v &arrav otoevoc. 

a. t O [laxdpi' Aur6|jAvec» «*<; <je |iaxaptto|tfv 

7cat8a^ fyureucac oti xaporsxvixördTouc, 
Tcpoha [icv afacaai 9&ov «v5pa ts co^tatov» 
tov x&apooiSoTarov, cj5 X^W <9&icsro" 
5 tov 5' uTcoxptTTjv fcspov, «pyaX&v 6c (X096V 
ek' 'Ap^pd&Tjv, rcoXv n #\>|Loao9ucöraTov, 
ovrcva tcot' öjtoos (ta&dvra rcapa p)5sv6c, 
aXX 1 aito aoq^^ 9uoeoc au-ccpiaTov 4x|iafrsiv 

rXc*rcoicoi6?v $4 Ta wopvef «laiovy £xoötot€. 

dL Ela£ Ttvs^ of ijl' SXsyov o>£ xaTo5i>)XXdYTQv, 

•ijvfxa KXfov ji' uiccTo^arrev £tcixg(|jisvoc 

xa( pis xaxlatc Ixvtae - xqfo' ot' ä7ceSeip6|tf)v, 

ovxxoc fy^w P 1 ^* xe*paYO*a ^sofievoi. 
5 ou84v ap' ijjioi [i&ov Scfov 54 [iovov ctS^vat 

********* 

axojxpidTtov ei tcot£ ti ^Xißojtsvo^ &cßaX5. 
Tauxa xaxtSov u*6 ti /cixpov iÄi^xtaa' 

Efta vuv ^Tcdrvjaev 1} x^P ^ t*JV ajureXov. 

Gstr. 5 habe ich £\ix>\> in i\ioi geändert und nach (ji&ov ein 
Kolon statt des Kommas gesetzt — Hit der Composiüon des ganzen 
Gesanges ist Ach. XI zu vergleichen. 
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Veap. XII. (1265—1291). 



CCXLIX 



II. 







Proodos. 








_— V 


_ > 


i — v i — >,fl_ vi 


-V.L 


-vl 


_ All 


>!-ul 


— v 


1- vi -A II 








— v i 


— V 


l_ ^ 1— >,ll_ w l 


_> 1- 


_ vi 


-All 


— v 


— V 


1 v I v» II — v 1 


_>!_ 


. vi 


_AlI 


> :_ vi 


v v v 


1 — V 1 _ A II 








> :_ vi 


v 


l.ul- aJ 








— v 


— > 


1 — vl_ , > II— vi 


_vL 


-vi 


All 


v : v 


L- 


!_ v> l_ > l_vl 


_ AU 






> :_. v 


1 — . > 


1— vl_ >,IL_V 


_>l- 


- vi 


-Al 





4=*TC. 



Strophe. 



■• — www 


.— V V V f II — V V XV 1 — V __ II 




__ V V V 


— . V V V . II — U W W 1 ... V _ U 




— V V V 


v v v 5 II V V V l_ V __.II 




— V V V 


— . V V V • II — V V V 1 — V — II 




V V V 


V V V • II — V V V 1 — V — II 




• V V V 


— v v v, ü — v v v 1 v —II 




V V V 


— V V V ■ II V V V 1 — V — II 




— V V V 


— WWW) H ... V V V 1 — V — JJ 




n. _ v 1 — > 1 


_~l_>, ll_wl_5l _ ~ l_ 


-A]| 



L Lange repeürt palinodische päonische Periode. 
n. trocb. 



S> 
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CCL Vesp. XUI. (1326—1341). 

XHL (1326-1341). 

$. "Avex*, tc&pw 
xXauoeTo£ xic tov Srcto^ev «icaxoXotöouvrov tyjol* 
olov, et |ii) 'ppiQacy, ujjloc, 
oi TCOvqpot, toüttjI xfj <f$5i 9pvxTou$ oxsuoau. 
5 6. r H |tv)v av &oaeic auptov toutov 56oiv 
t]|uv fiicaa, xsl 0965p' d vsav£a£. 
a^poot yap Tj^ojiiv ae ?cpoö>caXou|ievou 
*. 'Iyj U5, xaXou{i£vou 
ipXata y* u|uSv apa y' HoV 
10 <&$ ou8' axouov av^ojiat 

Sixöv; laißol alßoL 

Ta8e |t' apfocsr ßaXXe XY)|touc. 
oux aicei au; tcou Vtiv [SS 9 9ul]>)Xta0nfc; äctcoScjv. 



w I ^ I yj I— v-»,B w w w I > I ul Al 

_ w I _ > Lwl-wÄ 

_w I __ > l_wl_ ,>ll _w f > I _ v^ I A]| 



5 IL Drei Trimeter. 



IIL 

> 
> 

> 



__ v> l__ w I _ w I AU 

_ wl_ > I — w I- AU 

— w I >lvuul AÖ 

— v>1_ wl L_ I _ aJ 



10 IV. v,wwl_>l— vl_vl 

w I w I v-> 1 ww,w II — w . I — >l ^1 a]| 

III. jarab. IV. troch. 




•) *) 



4=&. 
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Vesp. XIV. (1450—1473). 



CCLI 



XIV. (U50— 1473). 

ZqXcS fs xrfi sfrcuxfac 
tov xp&ßuv, dl (jlst&ty) 
£i)p5v xpoTcov xal ßtorifc* 
rcspa Si vuv avtiita^uv 
•ij jjirfya ti (teraicsaeirai 

'Eid t& rp\>9av xal piaXaxdv. 
Tax« &' äv feö$ ovx IMXoi. 

T2> yip (facöffrijvai x<*A*rcov 
90060$ tjv Ixpi xtc as(. 

Kafrcoi icoXXol Tavr' Ircaü'ov 
£wdvT6C YvofJiat^ £r4p<i>v 
fjLCTeßaXXovro toI>$ Tßdrcouc. 



10 



JIoXXou 5' teafoou icap' £jjloI 






a. 


xal Totov eu 9povouaiv 








tux«v aroiaiv Sia tvjv 








9&oicaTpiav xal co^av 








xatc $tXoxX&ivo<;. 






5 


Oi&evl yap ovtoc a^av^ 








Swtfyevdfjnqv, o\>54 Tpdwoic 








'ETcepiavTiv, ou5' ^sxuSirjv. 








t£ yap ixeivoc avnX^yov 




' 




Ou xpetarov yjv, ßou\6(jievo<; 






10 


tov 9ucavra aepLvoripot^ 








xaTaxoapLijaai icpayiiaai; 








!• >: ^1 L_ 1 -wy La! 








> : _ kj 1 _ ^ 1 i_ 1— All 

> : — ^ 1 i— l-vwl All 


^ib4~^ 


a4' 




v ! wwol L— I — ^ s-/ 1 A II 


( »4 ) 




S \~*s vy 1 vs w vs 1 l—. 1 — A JJ 


Vja'4-O 
H>'4 




5 


11* Olvy vu 1 L_ 1 — xy \> 1 A II 






ks l \j kj v/ 1 L. 1 — w \-> 1 __ AJI 








!!*• w \-# v-» 1 — ^ 1 w v-» v> 1 — A II 
\j \^ \j 1 — v> 1 •— s»# kj 1 __ aJ| 


v) 


IV - Hl 

•) 

d4' 




IV. > • L_ 1 — > 1 -^ vy l_ All 

£ : L_ 1 £I-v>wI__aII 


c * 


10 


(1) : 1 — 1- 31 - w La] 
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ccLn 



Vesp. XV. (1518 — 1537). 



XV. (1518-1537). 

<*• "Ay', 5 |wraXüW|jLa t&cvoc 
rou ioXacrafou Sreou, 

üiqSaxe xapA ^H*^ 
xal 5Kv' aXbc atpu^^TOu xapföuv a5eX<pof. 

d. Taxw Koba xvxXoaoßelTe, 
xai rb $puvlx*u>v 

'ExXaxnaaxo xi<;, ojcü^ 
Uovtsc fivw ac&o£ figofftv oC ^earaC 

Sw. Sxpoßet, Tcapaßatve xrixXq» xal yaorptaov aeaurov, 
ßtTcrs oxeXoc oupavcov ßfyßixcc &ff*tf&w* 
xautcx; Yap 6 jcovto|i.Äöv ava£ Trarrijp wpociipicsi 
•{jcrtreU äci Tottftv £auxo8 «aitrf, tou; rpiopxaiC- 
5 4XX* ^dtysT', el xi otXeiT', opxou|uvot ShJpaCs 
upiac Taxu - touto 70p ou5e6; xu icapoc W&paxev, 
opxoup.evov S^rtc dbc^XXa^ev xopbv rpuytpSäv. 



den 


Was hier als Epodos erscheint, ist ein echter Kordax, über 
wir. zugleich eine sehr anschauliche Schilderung erhalten. 




Strophe. 




1. 
11. 


\J l -^-/ KJ 1 — V-» V> 1 — KJ II 

> : ->^ \j \ -^-/ v-/ 1 — A II 

£:-^v>l~vyl l_ ll__ ^ l_ ^ l_ ^]1 

Eordax. 


II. b3x 

b3j) 
»37 


v-» ! 


— \s v> 1 — s-* v> 1 L— , > D — w 1 — _ vy 1 __ . vy 11 




> i 
> 

> 

> ; 


— \S w 1 — V-» V-» 1 , > II V-> 1 V-» 1 __ W 11 

-^wl-wwl_, v> ll_ w 1 — wL w 11 Eine lange repeürt- 
'-vy^l-^vyl_ > , fl_ ^ 1 __ v> 1 _ *> H palinodische Periode, 

— w v> 1 — y^ v> 1 — ., ^ II — vy 1 — w 1 __ vy II 


> 


~V-* W 1 — W V-/ 1 — *> , II — V> 1 — N-» 1 — W H 




> ■ 


"" w w 1 -**j w 1 — < II — v^ 1 — v> 1 — w Ji 
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Pax I. (337—345). CCLIII 



Der Friede. 

L (337—345). 

Mtq ti xai wv( ys xa^P*^* ox> yap fore ico aa9&;. 
aXV orav Xaßu[iev aurjflv, rqvixaiiTa xa^P^fi- 

Kai ßoaxe xai yeXaT'* TJ«ft) yap ££&Tai r6y ujuv 
TtXetv, |*£v6(.v, xivsiv, xa^suSew, e<; rcaviqyupeis ^eopelv, 

f Earta<ftai, xorcaßffcetv, <n>ßap££siv, cou fou xexpay£vau 



i. _ wL >l— ^1— v^0_ ^1- v^l_ ^ l_ AU 
-.uLv/Lwl- >,ll_ w 1 v>. I ^ I a]| 

n. _ w LwL w L, >ü_ wl_>l_ ^l_-^ll 

in. — t >- 1 — I >,ll_ wl_ >,ü_ v>l_ wL v^l_ aH 

ffl. 





o 
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CCLI V Pax IL (346 — 360 H 582 — 600). 



IL (346—36011582—600). 

a. Et yap ixy&oiT 1 tSctv xawjv (Jie r^v *5)pipav. 
DoXXa yap aveaxopjv 
xpay|iaT(£ xe xai anßaSac, oJ$ SXax* *op|Jifov 

Kovxix' av p.' eupotc Sc.xaar'ijv tfpqiuv ou8e WaxoXov, 
5 o\)bh xou$ TpoTcoi^'YS Siqjcou tfxXijpov, Scnuep xai rcpo xov, 
'AXX' aTuaXov av \f Bote *ai tcoXtj vraxepov, 
aicaXXay£vxa rcpayfxaxöv. 

Kai yap txavov xp&>°v dwcoXX\5|i.6^a *al xaxaxexpüp^u^a 

7cXavu|tevoi 
4$ Auxetov xax Auxefou tfvv Sopei auv aroföt 
io aXX' o xi (xocXiaxa xapwujxe^a tcoiouvxsc, äys, 9paCe* ^ T«? 



eftex' AyaSnq Tic 'fytfv ^X^ 



auxoxpaxop' 



a. Xaipe x a V'> *>€ iojiAowiv jJX5te$, a 9iXxorr»j. 

2<j> yap &ap]v rcoty, 

Saipiovia ßovXijwvoc A$ aypov aveprcuaau 
********* 

5 i)<fra yap jJifyöxov •fyuv *£p8oc, a Tcrftoufiivi], 
ITdav oTCoaot ygopyov ßfov ixpfßopiev. 
(jlow) yap v)|iac cfyiXeic. 

IloXXa yap &cdax°|iev icplv icox' äci rou yXuxea xaSarcm 

xai 9&a. 
xote aypofccowiv yap i\d^a xlipa xai cuxijpla. 
io 5oxe ai xa x' dqjLTttfXia xai xa v£a avxÄia xaXXa y fircoa' fori 

9uxa 
7cpooysXatfsxai Xaßovx' aqisva. 
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Paz IL (346—360 1| 582—600). 



CCLV 



i. 
n. 



in. 



IV. 



v. 



n. 



_ u l_ £l_ wl_.£. B_«^l l_ I_^I_aH 



\S V> \äf 









^_ n 



l_ w_]l 



_wl_>,ll_ ^L wl_Ol_All 

_-^l_>,ll_^l_ ^ » _ ^ I _ a]J 



— ^ _ . n — v/ w v/ 1 — ^-» — 



__ vy Cü" 



I _ KJ KJ V-f) II W W \-» I __ ^ W ^ I 



-wl»^ll-.vl- £1— wl— All 



— W V-» V-» I _ V-» _, I 



- 1 



— v-» v> w II 



I. troch. 

b 

IV. gemischt. 

päon. 2\ 
päon. 2' 

troch. 4=£tc. 



I1L troch. 



II. päon. 

V. gemischL 




3«b£jc. 
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CCLVI Pax m. (386 — 



III. (385—399). 

* 

X. Mi)&a|Ji&c, & biaKoV f Ep|X7J, frrßonux;, (J/qS<X{iut, 
Ei Tt xexapiqiivov 

Touro jjltj 9auXov vojuC' 4v tcjäs rcj> xpaypiaTu 
5 T. oux axouetc ola äwcsuouaf a\ mal; hiaKoxa; 

IL WK) t^tj TcaXfyxoroc 
avxtßoXouaiv tjjuv, 
öots T^v5e {jl-v} Xaßetv 

'AXXa x*P^> Ä 9dav^rpo7r6raTs xal ptsyccXoScDpotaTe Sai- 

10 et tt JleiaavSpou ßSeXihrei roix; Xtf^ouc xai tob; o9pv£. 

xa( ae $ua(ataiv fepatat icpooodbic « p.eyaXaun tob itavroc, « 
5&7cot', ifaXoBpiev Tjpiet^ as(. 



Die ganze Strophe ist gleichsam nur eine Variation der vorigen. 
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Psx m. (385—399). 



CCLVII 



III. 



I. Ch. _v^l_> l_ ~l_>,ll I i_ I_vI_a]1 



T. 



n 
m. 

IY. 

v. 



_ u v> w I — vs — II 
\s v-»vyl \J I V-» JJ 

I. troch. IL päon. HI. trocb. IV. troch. V. gemischt 



__ \J w \*t 


1 _^_ 11 




__ W w w 


1 ^ V/ W II 


_v/v^vy 1 — w Jj 




l-ul-,>L 

-.wl-> II- 


- v^l l_ 1— V.I-AH 

,wI->I-v/I-a1 


. V/ 1 _ \-» 


- J- All 
l_ 1_ All 




__ V> 1 — V-f 


l_ v,l_ AU 




vy w w 1 


_ w _ 1 


__ v^ v> w, 11— v> vy V 1 
_ W ^» W 1 — V-f — II 


_v,»_>l 


_V^ V ^ 1 


_ v^l_> l_wl— All 
-www« J 



J) 



/ (päon. 3 

•troch. 4 

\ 4 

v (päon. 3 




3— fc 



10 



Schmidt, Composltionslehre. 
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CCLVIII 



P»x IV. (5U-519). 



IV. (514-519). 

Mtq vuv avfifjiev, dtXX' sravTetVojjiev avSpixorepov. 
"H8i) 'ort tout' ixeivo. 
o e?a vuv 9 o da, 7ca$. 

f Q e?a, eta, ela, e?a, e?a, eux. 
5 <2> efa, s?a, eta, e?a, sJa rcac 



i- > : — 



ni. > :. 
5 > :. 



— ^ I I— I— All 

- > I _ ^ I _ a]| 



wl vLvLwL aJ 



1. * 



4> > 11. 4x 



HL 6x 
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I 



Pax V. (775 — 817). 



CCLIX 



V. (775—817). 

Mouaa, au jiiv tcoX^jjlouc dbr&xjafiivT) jur 1 £{jlou 
tou 9&0U xopeuaov, 
xXefouaa ^eöv T6 Y c ^t JL0U C avtfpöv re 5aiTac 

Kai S'aXfcxc piaxapov* aol yap xaS' ^| apX*fc JtÄeu 
tjv &£ ae Kapxtvoc IXStJv 

'AvrtßoXtj (xexa töv icabftov xopeuaai, 
injy u7caxou6 (jnqr' SX&gc auvsp&oc aurolc, «XXa vdfit£e TCavras 
opTvyac otxoYSvel^, yuXunJxevac opxTqarac 

Nawoqwetc, a9\>paSov a7toxvia(j.a?a, pnqxavoS^as. 
xai ?ap e^paox' o icarJjp o Tcao' &7ctöac 
efys tö 5pa(Jia yoXtjv t?£ caicepac aTO^ai. 
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a. 



ToiaSe xp*^ Xapfrcov Sa/cufurra xaXXixc|tuv 

TOV Ö090V TCOtTQTJjV 

upiveiv, Brav 4Jptva [Jtiv 90^ x^&uv 

'HSojxÄrfj xeXaS'g, X°C^ V 54 ptTj *XT) Mopaifioc 

(17)54 MsXavSrtoc, oü Stq & 

IIixpoTary)v orca Y*)putfavro£ •äjxoua', 

•J)v(xa töv xpayoSöv rov xopov e?x ev «SeXyo^ ts xai avTo'c, £[190 

ropYove^ 6\bo9aYoi, ßaTufoaxorcoi, apicvcai, 

rpaoaoßai, (uapoi, TpaYO/eaaxaXot, Ix^^o^Sfxat.* 

Mouaa ^ea fiex' ^jjloü £uprai£e rJjv fopnqv. 



11. 
in. 



IV. 



vy vy 


1 — w v> 


1 _, ^.ll_ v^ w 


— vy 


1 1— ^ 


1 B 


v> w 


— v-» w 


1 _, -_ 1! L_ w 


v> W 


_ \s vy 




v> w 


-__ w w 


V> ^ 


w \s 1 


II L_ w 


vy w 1 


L_ w 


ILv v 


vy w 


— v^ vy 


,WVy ll___ N»/ V> 


w V-» 1 


— vy vy 


wv^ 1 w w 


s^ w 1 


— w w 


_, — II L_ ^ 



L_ ^ 




n.3 



3/ 
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CCLX 



Pax VI. (856— 921). 



VI. (856-867H909—921). 
a . X. EuSoujxovixci; y' o rcpeaßunqc, 3oa 7' &' ttav, xa *5v 

T(£8s Kpflfrctu 
T. *rf 5*jt', iicei&av vu^fov pi' 6$aT* XajiTcpov ovra; 
X. frqXcytoc foei, yrfpov, au^Hc v&t öv rcaXiv, jxu^ xaTaXeucroc. 
T. 0?[iai. -rf 5-ijy, Zxav £uvuv töv titWöv 2xo|uu; 
5 X. euSaipiov&Tepoc 9avei tö* üTapxivou orpoß&wv. 
T. Ouxouv Stxafoc; oötic efc 
Qyrpxx. xatöapou 'mßdc 
fooaa touc "EXXijvas, ööt' £v toi$ dypolc 
aicavrac ovrac aaqxxXös 
io xivetv re xai xo&euSav. 

jj. X. T H xf^^C fak? mjkhaiz touv äbcaoiv oguc y 1 fort 
T. «Stow TpuyaT', efoea^e icoXX$ /eaXXov 016c djit. [xoiovrco^. 
X. xat vuv au ye frvjXoc e? fforqp yap Sicaatv av^Tpcirotc yeyAnjaai. 
T. $njasic y 1 feeiSav ixidvfi ofrou Wou X&caarqv. 
5 X. xal 7cXiqv ys töv ieöv Ae( ff 1 iijy7)^|isö^a icpörov- 
T. IloXXöv.yap ujuv afroc 
Tpuyalos "Afyovetx; iyo, 
Seivav 47caXXa£a£ rcovuv tov Stkjlox^v 
xal tov yeopyixov XecSv, 
10 f Yrc^pßoXdv ts icauaa^. 



IL 



m. 



Ch. > 

T. ^ 

Ch. > 

T. > 

Ch. > 

T. > 
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> I _ V 

.> I _ w 



-^ w I — -^ I £ I!-^wIl_.L-a]| 

— ,> ll_ yLw li_ I_aM 

_,> !!_ wI_^Il_I_aII 

_ a I! 

- a I! 

_ > i— w i_ah 

_ a H 




u. 



III. 
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Päx VII. (939—1038). 



CCLXI 



VE. (939-955||1023—1038). 

X. r Q$ TQ(hV oö' äv fobc J:£kfi xi\ vi^fi xaxop^oi, <*• 

XOf&L xara voüv, Srepov V Mpf 
toutöv xara xatpov <jbccm$. 
T. ä$ raura WjXa y* &$' 6 yap ßu/eoc Shipaai xai 5tq. 

X. 'Ereifere vuv Iv S09 aoßapa 5 

Sfcoiev xar^xet 

tcoX^xou jjLeraTpo7co<; aupa- v5v yap 
Safjjiov qpavep&c 
i£ ayo&a (JLeTaßißa^eu 

T. To xavouv Tcapear' oXac fyov xat tfx^x(ia xal [taxaipav, 10 
xal TcSp ye Tourf, xou5£v u^ei aXJ]v to Tcpoßaxov Tgia^. 

X* Oßxouv aiuXXiQaea^rov; cS$ tjv 
Xatpu; oXa<; !&n Tcpoaetaiv äxXijToc a&Xuv, xara adfy' o&' Sri 
9T)öfivxt xal icovo\>[*ivq> 
icpoaScSaere frqrcov. 15 
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Gh. 
T. 


>: _~ 
> 

W|| -^ v^ 

> : _ w 


1 _ v>l— wl t_ , II— vyl— v^l L- 
— v-» w 1 -^»y w 1 _ 
-w v^ 1 l_ 1 _ A II 


1 — Au 

I-a] 


II. 


Ch. 


ttU -^ w 


~ vl-v, wl _ 

-a! St 1 a 
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(t)Il -^ w 
^1! ~v> 


_a 1 hr 1 -ä 


* 






V> U W W \J 1 


^7wl l_ 1 _ aJ 
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T. 
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> : _^y 


1— v/L wl_,>ll- wl— wl L_ 
1 _ £ l_ v> 1_ , > ll_ wl_ ul l_ 


l_All 10 

I-a] 


IV. 


Gh. 


3: _w 


1 -^ i_.Än-^wi_^i-3,ii~w 


l-l^l 




.^l„ ui. ab 

l_ I _aJ 



_aI1 



15 



II. 



5 



m. 



ü N 



( 
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CCLXII Pax VII. (939—1038). 

d. X. 26 toi $vpaai XP*1 ?a vuv [*}cux*K] jJL&ovra 

ax^oc^ 8eupl TiSivai tocx&>€ 

xa TS icpoa9opa twcvt' ivsL toutoi^. 

T. oöxouv 8oxö aoi fiavTixöc to qppuyavov •cfteÄai; 
5 X. Hoc &' oux(; t£ yap ae K&p&rf Zoa xP^J 

G090V av8pa; xL 8' ou 

cri> 9povst^, Sicdaa xp**>v feuv t&v 

0097) 86xip.ov 

9pevl 7cop(|Uj> Te to'Xji/j); 
10 T. f H ax^a To5v JV7]|i|jitt) tov IftiXß&qv mi£ei, 

xal rvjv TpaTuegav otoojjiat, xal *ai8o£ ou SoiQdcu 
X. Tfc ovv av oux Äcaivfoetev 

av8pa toioutov, oartc «oXV ivoreXac fotxje ttjv tepav iro'Xtv; 

ögt' ouxl (jl-v) Tcauaet tcot' öv 
15 fijXoTÖc owcaaiv. 



Der mittlere Theil von Per. I, dann die ganze zweite Periode 
geben einen schönen Beleg, wie in der volksmässigen Dichtung 
der Komödie Vieles von den Marschweisen entlehnt war; denn ohne 
Zweifel haben wir hier eine Umwandlung der Anapästen in Logaödea 
sogenannte kyklische Anapästen, vor uns, die immer noch die 
tetrapodische Gliederung und die erametrische Pause bewahren; 
vgl. S. 307 über Nr. XXVII der aufgezählten Verse, dann Leilf. § 31. 

Gstr. 1 habe ich toc vuv [$wwk] pivovra st (liyovra ttxw 
geschrieben. 
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Pax VIII. (1127 — 1171). CCLXIII 

VIII. (1127—1139 || 1159-1171). 

"H5o(jl<x( ?', ^Sopiat a. 

xpavoix; a7n)XXayiiivo<; 
xvpov xe xat xpo|i|A.ut>v. 
ou 70p 9iXiq5cS |iaxat< 

'AXXarcpoc TÄp 5tiXxov |wx' avSpäv £xa(?ci>v <p£Xov, äcxeac 5 
röv £uXov fixx' av -jj 

Aavoxaxa xou S^po\>c £x7ce7cpeji.viöjjiiva 

KdnfrpaxCguv xovpsßftfrov, rqv xe 9ijyov fy.7a>p£uov, 
Xa|xa xi)v 8p$xxav xwäv, r5fc ifuvaix&c Xoujiiv»|$. 

f Hv6c' av y ix^ac <*• 

^87) XOV •qSuV VOfJlOV, 

StaaxoKav {j5o|tai 
toc Ai)fj.vlac ijueÄoue, 

El ftsrcalvouav 7J<ft) - xb y&p 91x0 icp^ov ^aei* xov xe 9^Atqx' 5 

8p5v otödvovT'- 

ESr' orcoxav -j) tustuüv, eaSfo xa7texo, 

Xäfxa qnQp.% r Qpai yCkar xai rou SiJjjiov xp£ßov xvxö|jiai a 
x£xa y{7vo(iat waxi>C »rqvtxauxa xou ^ou£. 

£:_ w _l_ w _ll 
£:_ w_l_ w_ll 

> : _ w _ I _ w _ 3 



II. 




1 


w 11 w 


1 _, . \„* , .. 1 . s -» , . • , _ \s . _ H w — 1 5 


in. 


www 


l_ 


V .l-W_ 


l_W_J 


IV. 


— wl_ 


.> 

.3 


_ w1_,>l_ 

_wli_, IL 


-ul-^l_v,l-ull 

_ wi_£i_ wi_ aJ 




1. päon. 

2\ 
2< 




II. päon. 

3 


III. päon. IV. troch. 




2/ 
2) 




2 ) 


V 
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CCLXIV P»x IX. (1329 — 1357). 

IX. (1329-1357). 

a. T. Aeup', & yuvoi, eis ctypov, X"**^ !*•*' fyxü xaXij 

xaXöc xctTaxefosi. 
'Ypnqv, 'Yptivai' o. 

ß'. X. r O xpiqiaxap, 6$ iixafoc rAya^a v5v ßx^* 
'Yp^v, 'Y^i' 5, 
'Yjujv, 'Ypivat' o. 

y'.* T£ Spaooficv avnqv; 
xL ftpaoopiev afrrqv; 
Tpvpjaojxev aunjv. 
xpvfiQao(Jisv awqv. 

8'. 'AXX' apapievoi ^popiev o[ TcporsTaypi&oi tov yupuplov, wv8p€£ 

'Yjjlijv, 'Ypivat 1 o, 
f Y|*ijv, 'Yfiivat' <S. 

e'. ObciQarcs youv xaXuc ou ÄpayiiaT' Sxovxsc, aXXa auxoXoirouvTsc. 
'Ypjv, 'YjJLevat' o, 
f Y^v, r YpAai' ü. 

g'. To3 |xiv |iiya xai rcaxv, 

rifc 5' 7\h\) to auxov. 
'Ypjv, f Y|wvai' 5. 

C'. $Tjaet^ y' otocv UHjfi okov xe Ttfjtf *oX\iv. 

'Ypujv, 'Yiiivat' o, 
f Yfi/qv, 'Ypivai' 5. 

•»>'. f O x°^P &Te Yfllpsx't 4v5pec, xav ^wfeijöSji |ioi, 
rcXaxouvrec föea^e. 



Das Ganze ist ein lyrisches System, über welches Leiif., § 30 
zu vergleichen ist Die Silbencorabination ^ _ ^ w _ ~ ist hier 
ganz bestimmt als Tripodie w:-^^li_1_ aH nachweisbar, da 
sonst in einzelnen Abschnitten der vorliegenden Compositum doppelte 
Epodika vorkämen. Somit ist nun auch zu entscheiden, dass wir 
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Pax IX. (1329—1357). 



CCLXV 



.> . Il-^r ^ l_ W I— AU 
_A I! 

_aT 



_A II 
_A II 
_A II 

-AT 

=8. 

_ . > . U-%-» v-» I — vy I — v>, H— v-/ vy I 
_A ü 

_aT 

_A II 

_a n 

_A II 

_ w, ll-u/v^J-^vyl — AH 



I_aII 



_aT 



Eq. VIII, Pax VI und VII dieselbe Tripodie vor uns haben, wäh- 
rend anderswo, unler dipodisch zu gliedernden Sätzen die Dipodie 
festzuhalten ist, z. B. Ach. IX. Ich habe zwar die Cäsuren und 
Diäresen in den Schemen angegeben, doch erscheinen dieselben 
nur als Zufälligkeiten. Der nöthjge Wechsel in den beiden ohne 
Zweifel in Volksweisen viel neben einander vorkommenden Sätzen 

/•J^IJ/U- 4 JiOTJJJ 

ist besonders durch verschiedene Ausdehnung der Verse erreicht 
worden. 
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CCLXVI At. I. (227 — 



Die Vögel 

I. (227—262). ; 

Etcotcotcottotcotcotuotwtuotuo! , 
to W, Ix« Ixo 1x6 1x6, 
ho xt$ &8e wv Ijjlöv SpioTrr^pwv. 
"Ocoi x' eucrcopoue aypoocwv y\5a£ 
5 N^xea^e, ^uXa |u>p(a xptö^ayöv 
(yTuepjxoXoyov xs yÄnq 
xax?) 7crco|xsva, [xaX^axTjv Uvxa y^pw 
oaa x' iv aXoxt ^apia 
ßäXov afJL^txixruß^cy o&s Xsrcxöv 
10 a&ojiivqt 9<ov<jr 

xtb xio xib xio xib xio xib xi6. 

."Oaa y v|xöv xaxa x^tuou^ ort xiggou 
xXa5s<Ji vofjubv ?xet 

xa xs xax' opea, xa xs xoxivoxpdfya, xa xe xojiapo^Ya, 
15 iwcaxe 7cex6|*sva Tcpoc £|*,av iotSav 
xpioxb xpwxo xoxoßp££- 



Ein meisterhaft componirtes Quodlibet zur Nachahmung des 
bunten Vogelgesanges; fast alle Taktarten sind vertreten! Auch 
über die Rhythmen der vorkommenden Naturlaute wird wegen der 
reinen Periodologie kaum ein Zweifel bleiben. Y. 26 habe ich 
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Av. I. (227—! 



CCLXV1I 



I. ~ 



_ w 1 


^v^l 

_ w 1 




_ A II 
- v«l_ 


. vy 1 _ 


__ w 1 


_v> 1 


_ w 1 


— w 1 _ 


_ ^ 1 



II. 
III. 



\s Z _ vy I _9 \s II _ 



I L- I -^w 



\-/ : — . v> I w I v/1 

— w w I -» vy I — A II 

vuw I w->w I — v/ I — vy I _ v/ 

vylwuulvwul. AU 

_ vy I w I _» yy I _ V I — . v/ 



All 

a]| 



- All 

_ w II 



-a] 



y wl v> vi Tvll 

> I w v, v I _ A II 

lvv Ju^. w I 7vU 

-I wvl- A] 



10 



15 



L choreisch. 

6 



II. dochmisch. 



do 







III. logaödisch-choreisch. 




IV. jon.- chor. 

(jon. 3< 

'lchor.3* 



Jjon. 
(chor. 3 " 



oluväv Tavao8s£p<ov umgestellt; vielleicht ist aber eine andere 
Textverderbung vorhanden. 
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CCLXVIH Av. I. (227—362). 

OC y IXefoc wap' afoävac 6^u<nro|xou^ 
ipitöou; xanrcey, Saa x' «top6öouc -pjc xwcou; 
tym Xeijiuva x' 2p6«vxa Mapc&Svoc, 
20 "Opvtc xs TCxepoTcoöaXoc 
axxaYa^ axxa*yac. 

r Ov x' iid irfvxiov olb\k<i ^aXaaaKic 
^uXa |iex' aXxuovecai Tcoxaxai, 
Seup' ixe TCe\>ffop.evot xa vswxepa, 
25 icavxa yop &£r<£5e 9uX' a*pdCSo|xsv 
xavaoSelpuv otovöv. 

"Hxei yap xi< ftptfiuc rcpfoßuc 
xatvoc TvqjLiQV, 
xaiväv x 1 8py«v iyx'VFQC* 
30 'AXX' tx' <c Xoyow; fircavxa, 
8supo Sevpo fteupo Sevpo. 
Topoxopoxopoxopoxf^. 
xoocaßau xuocaßau. 
xopoxopoxopoxopoXiXA($. 
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Av. I. (227—! 



0CLX1X 



vi. 



VII. 



_ w _ I _ w _ II — w _ I — w _ II 

_ w I uwwl \> _ I __ w II 

V-/ V-> Vy — I »y» <m> <y« II _ \-> O W I \S *A J| 

J — \S v-/ V-» I __ \s _ II 



VIII. 



IX. 



__ s^t v^ 1 —_ V-» v/ 


_ W V 1 II 


— W \-/ 1 — . v>» w 1 


_ ~ ^ 1 II 

kj yj 1 wr wll 


W I W \S _ 1 — — 1 


_ W W 1 __ N^ W II 

L_J 1 _7C J 


1 1 


1 H 


1 1 


1 ] 


_ \s 1 — \s I 
_ \-» 1 ... w 1 

CA 5 ^ \s öl w w CO 1 


_ W 1 _ V, J 

_ A II 


— v/ 1 l— 1 


_~ 1 _A B 


Gl : %^ vy u) 1 v^v^cdI 


_ A ] 


V. päonisch. 


VI. päon. VE. dacL 




1 



20 



25 



30 



VIII. spondelsch. 



IX. chor. 

b 



X. chor. 
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CCLXX Av. II. (310—315). 

II. (310—315). 

X. IIorcoTcoTCOTCorcoTCOu p.' op' Sc &caXe<re; -rfva totcov apa 

E. ouToal TcaXat rcapetfu *oux dwcoöraTö f&uv. 

TiTtTtTtTiTtUTfriva Xöyov a^a itore rcpoc 2pi 9&0V i%m; 

Die Bildung des dritten Taktes von V. 3 als ti ti xiva iw^^l 
ist anzunehmen, weil an derselben Stelle im ersten Verse ebenfalls 
ein irrationaler Takt l>uvl oder -^ w zwischen lauter echten 
Tribrachen vorkommt Auf eine ähnliche Taktbildung wurde man 
noth wendig in Per. X des vorigen Quodlibets geführt; und Av. VIII 
ist eben so wenig ohne Annahme solcher Takte auszukommen. 
Kyklische Proceleusmatici aber, die sonst nicht vorkommen, bedürfen 
keine Erklärung, wo es sich um Nachahmung des Vogelgezwitschers 
handelt. Treffen wir aber Pind. Pylh. XI, Str. 5 und Nem. VII, 
Str. 7 die Taktresponsion l^-wl, so verweisen wir vorläufig zur 
Erklärung dieser Thatsache, die mit einer Bemerkung in der Vor- 
rede zur Eurhylhmie, S. XII in Widerspruch zu stehen scheint, 
auf die Comp. S. 76 aufgeführten aussergewöhnlichen Formen von 
Takten in den dorischen Weisen desselben Dichters, ^ w — und 
ow v^w. Diese Formen nämlich finden sich, wie die Schemen 
zeigen, nicht constant durch alle Strophen und Gegen- 
strophen, sondern treten nur vereinzelt auf, wesshaib die 
metrischen Responsionen icr_ und ^ w^ verzeichnet sind; der 
Dichter hat aus Noth, und der schon ausgeprägten Melodie zu 
Liebe, hin und wieder einen solchen Takt zulassen müssen, dessen 
Wesen aus der ungleichen Responsion leicht erkennbar ist. Ebenso 
trifft man unter seinen Logaöden nur dann den Takt ow>, wenn 
die Responsion i~ > vorhanden ist. Alle diese Erscheinungen wird 
unsere Metrik belegen. 

Tetrameter. 

w w w I w w v> I Co u Jwvv,«.vwLv JwvwLa] 
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Av. HI. (327—351). CCLXXI 

III. (327-335 || 343—351). 
"Eol äx, 

ftpo5e$6|i&' avooiot t' &cdfto|ttv ( o<; yap 
9&oc ^v, 6|Ä,6rpo9a y ^jjilv 
£v£\uzo iz&ila Tcap' fyiiv, 
icap^i) piv ^eajJLoi^ ipxalouc, 
icap^T] &' opxouc opvÖov 

'Es 54 SoXov ÄcaXeasv, *ap^ßaX£v t 1 ^pi rcapa 
■y&oc avoaiov [toi], oTcsp i£6t* £Y&eT\ &c' i|i.ol 
[fy^oSoicbv] fcpaq«]. 

Tu US y 

öcay' fmy, fafyepe tcoX^jjlwv cpjxav 
90vfav, icr^pvya t* icavra 
äclßaXs Tcspf xe xuxXoaai* 
<&C &el to8' o(|Uügeiv äjxtpo 
xai Souvai fvyx«. 9opßav. 

Out« y&p opoc axtepov oSts v^oc aKrepiov 
ovts TcoXtbv ic&ayoc «anv o ti S^eTott 
tu5' dbco^uyovTe jie. 

Der Anfangsvers ist ohne Zweifel ein Dochmius, durch den 
der häufige Anfang dochmischer Strophen bei den Tragikern verspottet 
werden soll, z. B. 0. R. VII; 0. G. IV. Auch Suppl. II, ß ist so zu 
notiren statt w :_ ^ _ II. — In der zweiten Periode der Strophe 
habe ich, um wenigstens päonisches Mass herzustellen, geschrieben: 

ixaXeaev und rcap4ßaXev st. £xaXeae und Tcap^ßaXe. 

[toi] hinter avoaiov eingerückt. 

iX^obOKQV St TtoX^JllOV. 

1. anapäst. II. päon. 
do 




(8 



2 = *c. 



, w v> v^ 
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CCLXXn Av. IV. (407—434). 

IV. (407—434). 

I 

E. KaXetc hi xov xXusiv ^tfXuv; 
X. x£vec rcoy oföe xal rcföev,- 
E. $&w ao9^; a7c' r EXXa5oc- 

X. Tux'v) 54 Tcofa xojugei rcox' auxo icpoc opv&ac ÖÄav; 

E. 2p*>c 
6 ßfov 5ux(tt)< T6 xal tfou ^uvoucetv x£ aoi *al Suvsivat to tov. 

Xeyouai Btq xfoac Xoyouc; 
E. arciaxa xal irfpa xXuetv. 

X. f Op$ xi x4p5oc fcfraV afrov (lovijc, 
10 0x9 rcfeoiü |I0l frjVÖV 
xpaxeiv av.T] xbv £x^P° v * 
9(Xowiv (fyeXetv gx&v; 

E. A^yst jx^yav xtv' SXßov ouxs Aexx&v o5x* xioxov 
&C col xauxa Tcavxa xal xo rjj5e xat xo xeiae, xal 
15 xb SeSpo TcpocßißqL X£yov. 

X. Iloxspa |xaiv6|tfvoc; 
£. äfyaxov &c 9p6vi|toc. 
X. &i 0096? xi 9pev£; 
E. icuxvoxaxov xlvafcc, 
20 ao9ta|JLa, xvppia, xpfyqxa, 7caiitaX7]pi' oXov. 

X. A£yetv X£jetv xtfXevl |iou 
xXuuv ydcp &v au |xot Xtfyetc 
Xo^av aveTCT^pojjiau « 



Dass Per. II nicht päonisch sei, sondern aus springenden 
Tetrapodien bestehe, machen der vorhandene Auftakt und der 
Mangel an Auflösungen fast gewiss. — Die Trimeler wurden wahr- 
scheinlich nur mit starker Modulation recitirt und bildeten desshalb 
keine integrirenden Bestandteile der musikalischen Compositum. 
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At. IV. (407—443). 

IV. 



qousxai 



I. E. v^ 

Ch. „i 

u* v ! 

n. eh. ^ 

E. 

v ; 

in. eh. v 

v ! 

Ei. v : 



IV. Cb. 



V. E. vy : v 



VI« Ciu. vw«*/ 
£*• v-/ v v 

Ch, 



V v v 
v v v 



vn. ch. w:_ ^ 



_ v I— v I — aB 

-uLwL All 
.^Lv,L a! 

L. l-wl Ul_v.lL Uwl 

L__ fl— v I i— I — 

~l- a] 
I t_ Il-vl 5 

I — v> |_ AU 



L 



I 



I 



I. 



wLuL All 
vi I- a]] 



1. 



I— vi — vl-AÜ 






vi- aD 

vi — AB 

v I _ a]| 

wl-u,B- vi— vi 
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.1. 



I. 



L 



l_All 
I- A« 



_ vi- vi- A] 

^v I— AB 
^vl- All 
.•vi — AB 
u v I — A B 
vi— v I — v I — vi— a][ 

vi- wL All 
v I— v I— AÄ 

vi L_ I- aJ 



15 



20 



'3 




dl; 



5 



5 



B 



V. ü, 



4=fa. 




vn. 



Schmidt, Compositionslehre. 
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cclxxtv 



Av. V. (451—547). 



V. (451-459||539-547). 

<j. AoXepov |xiv aei xaxa rcavxa Stq xporcov 

x&puxev avSrpcwcoc av V Sjxcx; )iye (xou 
Taxa y&p xi5xot£ av 

XP]OTOV <£6UCüV O Tt JJLOt TCpOOp^C, 7] 

5 8uvajuv xaxa (Jielgtt 

IIapaXeuco|jL^nf)v uic' fyfijc 
9pevoc a£uv£xou # at) 84 xauy, o «fpac X£y* dz xoivov. 
c yap av au xuxw l* 01 
ä^a^v TCoptoa^, xauxa *o£v' foxat. 

o?. IIoXu 5-f] tcoXu 5-r) xatacoxaxouc Xoyo^ 

•ijveyxac, avSrpöq?'* cfc-föaxpuca y' £|uSv 

üaxipwv xobajv, dJ 
raaSe tos xi|iac irpoYOvov rcapaftovxov, 
5 fac' ^(jlou xax&uoav. 

Sü 8£ pioi xaxa Sa£|iova xal 
xaxa auvxuxfav dcya^v 7)*etG £|xol Göx-qp- 
avaS'eic yap lyo cot 
xa veoxxfa x£|iauxov obcqctt. 

Nicht nur die rhythmische Gleichmässigkeit fordert die Ein- 
theilung von V. 7 und 9 in je zwei Telrapodien, sondern auch 
der irrationale Trochäus im ersten dieser Verse und mehrere 
andere Erscheinungen. 



I. W ■ 

>: 



III. 



_ > 



-vwl-vwL a]1 

- All 
-^ w l-v> ^ I l— I — A I 
-A] 

- All 

_, 3ll_ v>l L- l_^ll 
_ All 
— W | U I L. La] 



I. 5n EL J 



D 
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Av. VI. (629—636). 



CCLXXV 



VI. (629-636). 

IjnjTce&iqaa xai. xaTOfioaa, 
tJv ci> 7uap' £pi Sifievos 
6|io9pova^ Xoyouc Socafouc 
dSoXouc oafouc, im ^eouc toi; 
l|tol 9pov5v SuvijÄa, jjlt) tcoXuv xpovov 
$eoi>£ fe ax7]7rcpa xdtjjia Tptyetv. 



- All 



— w i_ ah 

_ wI_aB 



-I-All 

I_a]] 




S2 
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CCLXXVI Av. VII. (676—664). VIII. (737 — 784). 

VII. (676-684). 

& 9£Xt<xtov opv&>v 

IlaVTOV, $UW0|I6 TÖV ijJLWV 

upivttv, &Jvrpo9' iiqSoi, 
5 «JjXSrec, •qXS'ec, 09^, 
^5uv 9^t6t7ov ijiot 9<pouc'. 

'AXX' & xaXXtßo'av xpfxova' 
aiXbv 95ifljiaaiv Tjptvotc, 
apxou xßv avaTcafowv. 



1. 


-^ v> l_ > 1— AÜ 

> : -^ yj 1 — ^ 1 _ aJ 










II. 
III. 


_ > l-v/^ l_ w l-_ AÖ 

->l-wwl l— 1 — - A II 
«wl- v>l L_ 1— AÜ 

_ > i-^v^i— v i_ aH 

— > l-^v^l— ^ 1— All 
_ > 1 -^ v> 1 l— 1 — aJ 


L 


p 


11 K 


OL 4 



VIIL (737-751||769—784). 
. Moutfa Xoxixata, 

Ttb TtO Ttb TtO Ttb TtOTtyS, 

ftotx&v), |wV 4)C iya 

Narcataf Te xal xopi^au; £v opefatc 
5 Tt6 Ttb Ttb Ttb Ttb TtortyS, 
C^opievoc (uXtac fal 9uXXox6jjlou, 
Ttb Ttb Ttb Ttb Ttb Ttor£y£» 

At' £pfc ysvuoc £otfMfc |teX&»v 
Ilavl vojiovc Cepoic ava9«fvo 
io aejJtva Te |jnr)Tpi xopsuptax' bpefqc 

tototototototototot{y5 > 

"EvS'ev ßaicep 4) piXiTra 
«Ppuvtxoc £|ißpoafav jxeXeov dbcoßoaxsTO xapicbv ari 9<pova' yXv- 

xstav $5av. 

TtO Ttb Ttb Ttb TtO TtOTty5* 
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Av. Vin. (737—784). 



OCLXXVH 



TototSe xuxvot, 
Ttb Ttb Ttd Ttb tw Ttorfy$, 
au|i|xiyvj ßoijv &|jlou 

ÜTspota xp&ovrec wtxxov 'AtcoXXco, 

Ttb Ttb Ttb Ttb TIO TtOTfy£i 

0x^9 i9s£o|jßvot Tcap' "Eßpov TcoTajxov, 

TIO Ttb TIO Ttb Ttb TtOTt/)f£, 

Ata &' aEfiptov vfyoc *^^ 6 ßoa* 
irrige 5i TCOtxfXa 9&Xa T6 ^Tjpäv, 
xupuxxa t' foßeös vqvepiot; atSrpii), 

TOT0TOTOT0T0TOTOTOTtY§ 9 

Ilac 8' äcexTOTiqa' "OXupuroc* 
elXe 52 $anß°S ävaxTac* 'OXvpiKtacfec 5s |iiXoc Xdcptt*; Mouaat 

t' &uoX6Xu£av. 

Ttb TtO Ttb Ttb Ttb TtOTvyS« 

Gstr. 13 ist die erste Länge in Moucat verdächtig, könnte 
aber einmal, da in der Strophe statt derselben die vom Metrum 
geforderte Kürze vorhanden ist, auf einer Nachlässigkeit des Ari- 
stophanes selbst beruhen. 



10 



^Col 

yj I 



II. ^ : — co I — ftft 



-CD I - 
w^COl ^ v 



III. toi 



IV. 



CO I 
.CO I 
.CO I 
w^l< 



CO 
(0 



(Ol — CO 

vülv w CO 



yj w öl — AU 

_~ I_aJ 

_ CO I L- l-A» 
v,vWl- All 

— CO I CO 1 AU 

^ ^ (Ol — A]| 



-CO l-A» 

— CO l__wll 

— CO I V^r n 



10 



— ^ I— wll 

__ co I — coli— col — coli— £l_ w l_ 
^ w co I — a]| __ 



I. 2= TC p. 



IL 



1) 

4' 



rä 

w 




IV. 
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CCLXXVin Av. IX. (851—902). 



IX. (851-858H895—902). 

f O|jioppcfr(5, ouvÜr&Q, 
ö\>|JLicapatvfoa^ lx ü 
TCpoaoSta |xrycfXa 

2ep.va Ttpoativat ^gofaiv 
oqjia 5i 7cpoa£a x*P LT0 € Svsxa 
icpoßaxi6v ti Siietv. 
Ito Et«, itcj h& üxftidtc ßoa- 
Gvvqt&^ro ii Xaiptc cp5av. 

Eft' aföic au xapa aot 
Set [te Seurspov (jisXoc 
X^pvißt ^eoceßis 

"Oaiov faißoav, xaXslv 51 
(jiaxapac, Iva uva (xovov, eucsp 
Exavov ?£st' o\J>ov. 
Tic yop Tcapdvra Äu|JiaT' ou5sv SXXo tcXtqv 
Y^vetov Jan xat xipara. 



Dass ein Trimeter die Periodologie unterbreche, ist eine ganz 
gewöhnliche Erscheinung. Eurh. § 11, 4. 
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Av. IX. (851—902). 



CCLXXIX 



IX. 



I. £: 



II. 



Trim. 



w I _ A H 

^ r_ a n 

.a] 

w I — w H 

^ ~ I ^ w II 

_ I _ A II 



v I _ v I _ w I _ vy J| 



l i) 



3-ftc. 



n. * 



B 



4=*c. 
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CCLXXX Ar. X. (1058 — 1100). 



X. (1058—1070 || 1088-1100). 

c. *H8tq jiot xif icavxorctqc 
xal icavrapxqt SvkjtoI rcavxsc 
^vGova' euxxafatc eixafc 
Tcaaav (xiv ^ap Sictew, 
6 2ö£ö 5' sfoaXclc xapTcouc, 
xxefvov icaptqpuXöv y£wav 
$T)pc5v, a icavx' iv yafa 

'Ex xaXuxoc öcu$av6(jieva y^voaiv TCoXufayoic 
5&5psa£ x' fyqpiva *aprcov dbcoßoaxexai' 
10 Kxefra 5' dt xtqtcouc euoSeic 

qfrefpottftv XujJiaic ix^focaic* 

f Eprcexa' xs xal &axexa achfr' oaaiwp foxtv vtc 1 ejjiac Jcxfipufo; 
&> qpovat^ SXXvxau 

Ct. ES5at(JL0V 9SXOV 7TC7JVOV 

ofovuv, cS x*Huw°€ P-^ v 
xXaivac oix a(i.7aaxvo5vxar 
oiS' au S'epiwi jcvtyouc •JjiJiac 
5 'Axxic XTqXavpjc ^aXicer 

aXX' av^Yjpwv Xeipiwvov 
9uXXov xoXtcoi^ ivvafo, 

f Hvix' av 6 ^saTcfoto^ a^u piXoc ax&aC 
^aXratft, |ieat](jißpivoic ^Xto|iav7]^ ßo$. 
10 Xeipiaga 5' £v xolXotc avxpot;, 

Nupi9acc oupetai^ £\>|ji7ca££ttv' 

"Hpiva xe ßoaxo|u^a ;rap5ivia Xeuxoxpcxpa (uipxa, Xaptwv 
xe xijTceujjiaxa. 
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Ar. X. (1058—1100). 



CCLXXXI 



X. 



II. 



III. __ . vy w vy 

__ www 
IV. | 



.1 — 7:11 
.1 II 

.l_7vll 

•I 1 



.l_-7CB 
.1- Tvü 
.l-7:]| 



_ W w w ■ H^£*L w vÄ7 I vvCv W II 

— W | II W ^ W I ___ W JJ 



V. 



-H 

„IL 



10 



_ W _ I - w_ ]| 



I. spond. II« spond. III. päon. IV. spond. V. päon. 



( 






( 



p D 
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CCLXXXII Av. XI. (1188—1268). XIL (1313 — 1334). 

XL (1188—1195 || 1262—268). 

a. ndtafioc aipexai, raÜLspioc oi 9<rcbc 

icpbc £pi xal kernte - aX*a qwXaxxs icac 
drspa icepivfycXov, ov "E^eßoc ix&uxo, 
jjltj ae Xdfrn Ssöv Tic raurj) rapöv. 

a. 'AxoxexX^xajJiev Sioyevclc 5*ov$ 

p]xixi ttjv ^(xtjv Sunuepav tcoXiv, 
|r*)M xtv' EspÄSwov &vol SoficeSov Ixt 
rjjSe ßpoxäv Ceolat jr^uceiv xaicvov. 



v> : v/ v _ w I _ y v^ Dv v — \> I _ An 
o : \j w _ \s I _, o II w v> — . \-» I An 

>:^k> — w I _ . £ . II w 1 _ a]| 



Str. 3 lies aepa. 

XII. (1313—1334). 

ff . X. Taxb 5' av 7coXuavopa xav rcoXw 

xaXot Tic avSpcSrcov. Ä 

tuxtq |x£vov icpoacfa]. 
xaxfyouci 5' £pövxec £|tac tc6X«ck- 
6 S. Säxxov 9^petv xsXeuü. 

X. TL yap oux fvi xavxj) 
xaXbv avSpi (texoixetv; 

So^a, nföoc» außpoatai Xaptxec, 
xd xc xJjc ayav69povoc f Höux^ 
10 euapiepov Tcpoaurcov. 

jjtea. H. f ß$ ßXaxixöc Siaxov£i£- 
ou Sraxxov ipcovifaeic; 
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Av. XII. (1313—1334). 



CCLXXXIII 



X. $ep£cu xoXa^ov xa^i Tic rcrepöv, 

ai> 5' afötc ^6p(xa, 

tuttcov ye toutov *S5u 

tcocvu yap ßpaSuc torf Tic ßorcep ovo^. 

D. Mavrjc «yap fort SeiXoc. 

X. 2u Si Ta Tcrepa icpörov 
SiaSrsc *«&* xoqxo. 

Ta ts \lovg(x' Sjxou Ta ts (j.avruca xai 
Ta ^oXoctu\ ficsiTa 5' oicwc 9?ov£piuc 
wpoc ävSp' 6p5v TcrspcSasiCv 



df. 



10 



Strophe. 



L Cbo. 
Ph. 


tt r — w w 1 — \s w l M w 1 «_ Ä H 
wi« vi L_ iL. I_aII 
£:_ uL wl l- 1 __ a II 
w:-^ wl-v^wl-^wl__All 
£ : _ . v>l— ul L— 1 _ aJ 


U. Cho. 


wi-u wl l— 1 A II 

ü) :-v-» vy 1 i 1 a j| 


11. 


a>:-^ k>I-^wI-^wI_aII 
w:-v.^l-^wl-^wl_All 
> : — w 1 _ w 1 L- 1 — . A J 




Mittelsatz. 


Ph. 


— V-» wl S-» 1 __ V-/ 1 _ A II 



L 4 



IL 3 X 

in. 4s 



1) 



10 
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CCLXXXIV Av. Xm. (1470—1705). 



XIIL (1470- U81 1| 1482— 1493. 
|| 1533 — 1564 || 1694—1705). 

a'. IloXXa 6t) xal xatva xal SttUjKatft' fa«JCTO|iräa y xal efetva 

rcporyptax' etXojtcv. 
fon yap &&5pov räqpuxbc ?xtotcov xt, xapSfac a*ur4pu, KXe<m|ioc, 
Xpifcmov |xiv o6Mv, £Xtoc 54 5etvbv xal pi^a. 
Touro to3 |iiv •qpoc tkl pXaaravet xal troxofami, 
6 tou hl x^^ ^ rcaXiv t«c aaicÄac ^uXopposL 

ß'. *Egti 6' au x<*P a Ä P°C «fa? T V ^ T( ? *oppt> Tic Jv rjj 

Xuxviiv ipi)|i.6p , 
Iv^a toIc T]p«av &frpuxoi ^uvaptaröa xal £uv*tai, i&jjv rijc 

factfpac. 
TiQVtxauTa 5' oux£c' *jv «foqpaXic ^uvwyxavttv. 
El y&p ivruxot ^C IPV T " v ßpotöv wxrop 'Op&Tg, 
5 pixvo«; tjv icXi)Y*k uic' äuxou «avta Tam&efra. 

y'. lipo«; 6i tou; Sxichcoöiv XCuvq Tic &t', ÄXovuo^ ou wxa- 

Yoyel 2(jxpanj<;- 
fcfra xal IlelaavSpoc •JjXS* <fetf|uvoc ^xV W*S t) Sävt' &csivov 

TcpouXwce, 
Sfafi' ?xov xa|U)Xov ojjlvov ttv', vjc Xaqiovc tsjuw, 
'Qarcep Ou5uaaeu^ dirijXS*, *<jt' avijXy auT§ xgitc&sv 
5 rcpbc to Xatpia vifr xajrqXou Xaipe^cSv *Jj vuxrcpfc. | 

i 
tf. "Eon 8' £v $avaioi rcpoc tj} JffXe^^P? ^Avoupyov iyyXot- 

TOYOtoropov y&oc, 
ot ^epfCovafo T6 xal ckiIqovoi xal Tpuy&i xat^ yXottoioi avxa- 

Jouo{ te - 
Bapßapot 5' filaiv y^vcx;, ropytai re xal $lXuncot. 
Kiicb tcjv i^YXoTcoyaöTo^üv jxelvov töv $tXäcicov 
5 icavraxou rij<; 'ATTurifc •q yXörra x°P^ T^pivexat. 
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Av. Xm. (1470—1705). 



CCLXXXV 



XIIL 



-^-wL All 
_v> l_> l_ w|_.£. D^wl-il-wl . ^11 w I 

^i ^ i /vH 

l_£l_wl_.£.B_w l_£l_^l _ aJ 



II. 



t> 



in. 
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CCLXXXVI (Ay. XIV. (1720 — 1765> 

XIV. (1720—1765). 

a ' # X. "Avaye, Sfex 6 » rcaptrys, rcapex*» 

TceptTC^reÄs, 
(j.axapot piaxapi auv Tvxqu 

* f O 9eO 9eu vr t £ öpac, *ov xaXXouc. 
u jxaxaptörov oi yccjjlov r}j5e icoXei rq|Jiac. 

ov rfB MeyaXat ixeyaXai xolt&ovoi tux<u 

Y«voc opvfrov 

5ia t6v5s tov av5p\ aXX' ifisvafou; 
xal vujji9t5fotai Sfyeay o&atc 

5 aurbv xal rrjv BafflXeiav. 

Y \ "Hpqt icot' 'OXufXTtfqt 
töv *)XißaTöv ^povwv 

apx 0VTa ^ 60 ^ ^ av 
Molpat £uvexo£fuaav 

6 'Ev xoupy ä|xeva£<p. 
'Ypiijv o, f Y|A&ai' o. 

ö*. f O V a^SaXTC "Epc*, 

Xpua67crspo^ rivia^ 
etftuvs TcaXivrovoDC, 
Ztjvoc wapoxoc T*^ 
ö Ttjc V si8a£|i.ovo€ "Hpa^. 

'Yjuiv o, 'Ypivai' 5. 

ov.ß\ 'Ex<W ß^vo^> <W 9&o«£* 

ayopiai 5e XofQV. otye vuv auxoS 
xal täc x^ ov ' a ^ xX^OEt» ßpovras, 
tcfc xe icupcSSe^ Aioc dtaxepoTcac, 
5 5*ivtfv t' apTf^Ta xepauvov. 
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Av. XIV. (1720— 17G5). 



CCLXXXVII 



XIV. 



1. > : 

> : 

> : 

> : 

II. 



OL. 

^1 _ ^ II 

'^ ulv w ul _ w I _ A ] 

— I L-J I ll_J,ll L-J I L_ 

^1 L.J l^u^lu,f|.^v,l- 

w l__ ^l__ AU 
v> l_^l_ All 
w l_ wL a]| 

> l-^w I L_ I— All 
>l-^wl L_ |_a]| 



I— All 

I-aH 



a'. chor. ß'.==dact. y undV. I. log. n. log. 



D 



) 
) 
) 
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CCLXXXVm Av. XIV. (1720—1765). 

t'. r Q |iiya xp^^ov iorepoTcifc 900c» 

u Aioc äfißporov 2yx ^ 

TCup^opov, & x^oviot ßapuax&C 

op.ßpo9opot y 2fA.a ßpovraf, 
5 olc 35* v5v x^ova acut. 

g. Ata a£ xa icavra xparqaac, 
xal rcapeSpov Baa&aa fyei Aio$. 
'Yjrqv u, f Y|iivat' o. 

f. H. "Erceod* vuv •yafxotaiv, u yuXa xavra a\mo|u*v 
7mpo9op' 9 jtcC te tcAov Aiöc *al X^xoc YqxiqXtov. 

if. "Ops£ov, o (Jicbcatpa, crijv *ctpa, xai icctpäv ifxwv 
Xaßouaa wyxop euaov * aCpuv 54 xoufiß a' iyo. 

y. X. 'AXaXaXaf, lij Ilatov, 
njvßXXa xaXXtvococ, o 
5aifi6vov V7c4pTOLTS. 
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At. XIV. (1720— 1765). 



CCLXXXIX 



6. 

— ^ w I — wvl lj I «_ "ä~ II 

— ^ vy I _ w w I LJ I _ "Ä II 
_-^wl_wwl L_J I _ A ]| 



w J w w v> I -^^ \s I L— I A II 

_ > I -^ w I l_ I -A] 



r=v 



^ : _w I — ^L ul L-, II v-» I w I — uL All 

\s l vX7 w ItSCw I — w I l— . . H_ ul — vy I — vy I — A_[J 



y. 



vy \-/ ^ I — v-/ II — v/ I — A II 

>: —^ LwLwI-aI 

^ I— ul- w I A U 



e. dact. q. gemischt C=Tfi'. chor. y. chor. 



( 



••) (§ •) 



log. 4 

dact, 

log. 
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Schmidt, CorapositlonsUhr«. 
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CCXC Lys. I. (266 — 280). 

Lysistrata. 

I. (256—265 || 271 — 280). 

g . r H tcoXX' aeXjcr' eveartv £v *<{> |&axp$ ßfo>, 9eu, 
iml xt; £v ttot' •ijXKia', u J^cpufioSup', axouoai 

Tuvaucac» Sc ißooxojjLsv xax' o&cov <n9av4c xoocov, 
xaxa pi4v aytov $x stv ßP^C» xara t' axpoicoXiv £[xav Xaßeiv, 

5 xXijSpoic 54 xal pioxXoiaiv xa »poGTCuXawt waxxovv; 

'AXX' <5c xaxtaxa rcpoc rcoXiv arc&u<ru|ttv, u ^tXoupy*» 
otwc fiv afrcatc £v xuxX<p 5iv*sc xa icp^jtva xavrf, 
Saat xb TcpaYpia xoux' iveaxiqtfavxo xal fxex-ip&ov, 
jtfav m>pav vqaavxec ^Tcp^^opiev auxoxetpsc 
Tcaaac Otco ^901) |uac, icpwnjv 54 tijv Adbcwoc. 

<j. Ou yap |xa tSjv A-qpixp' ipiou gävtoc ^Xavouvrat- 

feel oü5i KXeopivTjc, oc avrijv xaxfex 6 Ttpwxoc, 

'ÄTCTjX^ev av|xxXaxxo<;, aXX' 3#e<ac Aaxuvtxbv icv&v 
9X eT0 ^P* y QTcXa 5ol>c ifxof, ajiuepov t' fyuv xpißcSwov, 

5 ftivöv, fu7C(5v, [5Xsxt6{ x' ov], 1$ fcflv £Xouto£. 



Die drei Versarten in der Strophe, sowie die andere in der 
recilativen Mittelpartie gehören allesatnmt dem recitativen Typus an 
und sind als sehr verwandt S. 302 unter den Nummern IX — XI 
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Lys. I. (256-*! 
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hinter einander aufgezählt worden. Gstr. 5 habe ich aXsxxoc nach 
Bergk's VermuLhung statt aicapaTiXTOS geschrieben; das Heirum 
aber verlangte noch die Einfügung von t uv. 



T 2 
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CCXCII Lys. II. (321—349). 



II- (321— 334 || 335— 349). 

o. IUtou tc^tou, NixoMxtq, icplv ^xeTcp^Äot KocXuxijv 

ts xai KptcvXXav rcepiqwoTjTO 
utco TS vopiuv dpyaXtfuv wro ts yspovrov oX&pav. 
'AXXa qpoßoupiat toSs, (jlöv vaxep67Uou<; ßoTjStö 
5 v\iv 5t) fip £p.7uX7)aapivr) rrjv vSp&cv xv^ata 

Mo^ic a*& xpiqv»ic W oxXov xal Sropußou xai mcrcryou 

Xurpefov, 
AouXaiaiv ocngopivq [ropi ra; 6Soi>c 'qXißaxo^] 
Gv.^axCa\4 y, apicaXtfoc 
dtpapiw), xataiv Ipiaic chjpioTiaiv xaoiUvouc 
10 f epoua' u5«p ßoTjio. 

a. "Hxoixya yap Tu^o^ipovrac «v8pa$ 2ppeiv, arcXfyv) 
9^povxa^, <5c7tep ßaXavsuaovxac 

1$ itöXiv [o(jlou TpiaaoßapTJ] Sswotoct aTcstXouvrac ftröv, 
f Q$ TWpt XP^I **S jwtfapac JjrXccxi&ac] atöpaxstJeiv 
5 Sc, w ^sa, piiq tot* iyci *ifji7epa|i&ac B&oqu, 

'AXXa tcoX^jlou xai i&aviöv <?vaajjiva<; "JBXXd&a xal rcoXeic, 
'Ef' oWsp, u XP^ ^?* woXtouxs, cac &xov 85pac. 
xal at xaXo frfjipiaxov, o 
TpiTOY&ei' -äjv nc ixefvac Ä7C07tf|Ucp7)Giv Avqp, 
10 f^petv u5op |xeV ifjpiäv. 

Die vorliegende Strophe zeigt in ausgezeichneter Weise den 
Werth der fälschlich Choriamben genannten Verbindungen. 

Str. 7 habe ich die Lücke durch [rapl ras oSou^ ^XißaTouc] 
ergänzt. 

Die Gegenstrophe leidet an schweren Interpolationen. 

V. 3 ist <Sc TpixaXavrov ßdpoc, das weder grammatisch ein- 
fugbar ist, noch mit dem Metrum stimmt, offenbar eine Glosse, 
durch die ein seltnes Epithet zu GTeX^ij erklärt werden sollte. 
Ich vermulhete deshalb 

[Spiou Tpiaooßap*ij]. 
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Lys. II. (321-349). 
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V. 4 passte yuvabca<; nicht ins Metrum; auch dieses Wort 
ist eine Glosse für eins von derselben Bedeutung; es passt nur 

tcX&tlc kommt auch Ach. 132 vor. 
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CCXCIV Lya. III. (476— 548>. 



IIL (476—483||541-548). 



o. XTE. r O Z*3, tI Tcore xpipoiu^u robfe toi; xvoSaXotc; 

ou yap fu* avexxa totot', aXXa ßaaavwrwv 
ToSe aoi xo wc&oc 

|ut* ipiou 'aV 3 Tt ßouXd(uvaC icorc tqv 
5 Kpavaav xaT&aßov, 

^9' o Tt ts [xe^aXoTcsTpov, fißaxov axpoTcoXiv, 

Cspov tljllCVOC, 

XTT. 'AftatpcT 9 , u ywaucec, aico töv xataftav, oicöc av 
£v x<j> |t4pti x^l***^ ^ Ta ^C 9&aiai a\AXajto|Lsv. 

L 'Eyo yap [eZt] ourcore xa^otp.' av opxoujx^nq , 

ou54 t4 Yovaxa xotucx; [y'] elXt xa|i.aTi)9opoc. 
'E^eXo 8' fei Tcav 

Uvai ptera tövV (iprrijc 2vex» a W 
5 fvt 9uatc, fvt xapig 

fvt &l ipaaoc, Jvt hk 0090 v, cvt 91X0*0X1$ 

aperrj 9povt|i.o<;. 
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Gstr. 1 habe ich [dz 9 ] und 2 [?'] ergänzt. 
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CCXCVI Lys. IV. (614—647). 



IV. (6U-625 || 636— 647). 

o. XTE. Oux Ix' Spyov ifxo&tvhm, 5<mc fex' iXetfrepoc* 
&XX' iicowco&ucJfjiey, avSpec, rouxipl xß Kporypiaxu 

*H8i) yap o£eiv xafti »Xeiovav xat fietgovuv i 

rcpayiiaxuv jiot Soxet, I 

5 xai (xaXior' oa9pa£vo|iai -rijc !ftnrfou xupawßoc | 

Kai Tcavu 8Äoixa (i4) röv AaxcSvuv tivic > 

Seupo auveXiqXuS'dxec £v5pec 4; KXeitfWvouc 

Tac Kreole £x^P*C Tuvabeac i£«ca£pwiv S6X<p 
KaxaXaßetv xa XP1H0&' V^ r ^ v Te K* ^*» IvStv iguv 

a. X.rY. Oux ap' slaiovxa a' oucafc' n xsxouca fwiaerau i 

aXXa ^upLetö', u 9^X01 ypacc, xa5l rcpärov xapat« I 

'Hpifttc yoep, & rcavxsc aoxof, Xoyov xaxapxofLev I 

vjl ic6X«t XP 1 Q a 4 u > v * 
5 elxÖToc, &wt x^^^av cfryXaßc £frp*W V** 

f Eicxa |x4v ffr»| Y«yÖG' «föus 7)pp'i)96pouv 
eix 1 aXexplc *) b&Uxit ouaa xapx* lf )Tf* rt " 

Kax' Ixouaa xbv xpoxoxov äpxxo^ ^ Bpaupovfaif 
Kavavi)9opouv Trox' ouaa *aic xoXtj ?x°W /gx<x5<i>v &p|jufr6y. 



Man sieht, wie leicht synkopirte Choreen in Päonen über- 
gehen: der Takt J j s J erscheint so nur als eine Beschleunigung 
des anderen, J f J 
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Lys. IV. 614—647). 
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CCXCVTII Ly8. V. (658—695). 



V. (658—67011682—695). 

c XTE. Towr' ouv oux vßpic xa icpaYixaT' faxt 
tcoXXiq; xaictSoaeiv icoi 5ox*t xb XP^P 101 KäXXov. 

'AXX 1 a|A.uvr<ov xb icpaypL' o<rac y' Wpx^C fe* 1 avqp- 
aXXa TTjv ^ofjuÄ > ixSwrf|&&', 6c *bv avSpa 8sl 
5 avftpoc oCetv «toifc, aXX' oux &rc£rpi£tftai icpfeiu 

'AXV ayere, XeuxoTCoSe^, oöcep im Acu|ffiSpiov ^X^ojuv, 

ot 1 ijaav tci, 
Nuv Set, vuv dtw]ß^tfai icaXtv xÄvarcrcpÖGot 
icav to öwjia xdiTCoaefeaui^ai tA y^pac t6Ss. 

tf. XTY. El vij to 2rwi |u Curcupijasic, 
Xvao tJjv i(JLaur^<; t5v iyo St) xal icowqao 

Tijixepov Toic St]|X0Tac ßcMrcpeiv a' iyo tcsxtou(uvov. 
aXXa X^^> " YW***^ ^axxov ix&wi|t&a, 
5 oc av cfcofiev «ywaixäv avco8a£ wpYWJiivov, 

N3v icpbc V txw fco Tic, Fva #rq rare 90CY7) axopo5a, 

f«|54 xuafiouc (UXocvac* 
r O$ «t xat ^ vov xa*öc *p«C, urapxoXß ydtp, 
aetov tfxTovra xatöa^6<; as |iauuao|xat. 
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Lys. V. (658—695), 
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CCC Lys. VI. (781—828). 



VL (781—828). 

<*'. XTE. Mföov 

ßo&o|iai \ß-OL xiv' u|icv, ov 7üot' ijxova' 
afaoc fot icatc ßv. 
Ouroc 
6 -Jjv MeXavfav vwwtoxoc, o$ 
9€vyüv yopiov a<p6cÄT' ^ ipigifacv, 

K&v tote opeaiv 5xa* 
x$t' iXayo^ijpei 
ftXs£a|uvoc £pxuc, 
10 xai xuva uv' s?x* v » 
xovxln xarijX^ft rcaXiv 

OUTO 

tos Yuvaixac iß&tXux^if] 
15 x*ivo$, 7)|Ji€l; t' ouSiv rjrcov 
tou McXavfovoc oC acfypowc. 

Bo\iXo|xa£ ce, ypaw, xuaai, 
XTY\ xpo(ji|iu6v xap' oux j5a. 
XTE. xavaxefva*; Xaxtfoau 
20 XTY. rijv Xoxiuqv tcoXXtjv ^popec^. 
XXE. xai Mupuvföac yap ^v 

Tpax«C Arwifttv (uXa(i.icu/6c *e toic fy^P°fc aicaaiv, <»c 
bl xal $op|i£uv. 
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CCCH Lys. VI. (781—828). 

ßovXojiai piföov xtv' ijxiv avrtX^at 
tö MeXavfom. 
T£jxov 

5 ^V TIC ÄÄpUTO^ ißaTOWtV & 

oxcSXoioi Ta rcpoaurca Tcepuip^pL^vo^, 

'Eptvvoc aicoppoj. 
ouro; [Sp'] 6 Tfpiwv 

JQ ******** 

moXXa xaxapaaajixvo«; 
avSpocai icow)pol^ 

OuTO . 

xmvoc u|xßv dcvtepifeei 
15 touc xovKjpouc av5pa$ aef, 
xaiai 8i pivaiöv ijv yCkxotxos. 
Tty Tva^ov ßovXei Sän>; 
XTE. |x*)&a|uic' ßetaa ys. 
XJTT. aXXa xpouao rß ox&si; 
20 XXE. tov aaxavSpov ix^avelc. 
XTY. aXV o|w* ** oux »ok; 

Kafcep ou<ri£ ypaoc ovc' afaov xoppjjv, aXX' a7u*>a<^6ov 

x$ Xuxvö. 



Ich habe geändert: 

ol V. 5. ^v MeXavtuv veavfococ, Sc für 
rjv veavfaxoc MsXavfov Tic» oc 
ß' V. 7. 'Epivuoc für 'Eptvvwv. 
8. [Äp*] für ouv. 
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Lys. VI. (781—828). CCCIII 



7L (781—828). 

Die beiden Erzählungen (vom Dichter selbst |xföot genannt), 
bilden keineswegs eine Strophe und Gegenstrophe, da kein einheit- 
licher Strophenbau vorhanden ist, auch der Inhalt einer solchen 
Gliederung in zwei feste Ganze widerspricht. Nachdem vielmehr 
der Chor der Greise seine Composition vorgetragen hat, ahmt 
diese derjenige der Weiber bis ins Einzelne nach, eine eben so 
komische als geistreiche Erfindung des Aristophanes. Gedicht wird 
gegen Gedicht eingesetzt, nicht ein und dasselbe Gedicht in Strophe 
und Gegenstrophe getheilL Wenn dieses schon daraus klar ist, 
dass beide Abtheilungen einen völlig selbständigen Inhalt haben, so 
wird es vollkommen evident durch die Composition. Jedes Gedicht 
zerfällt gleichmässig in 6 Abschnitte, die keineswegs immer Perioden 
bilden, wie bei einer Strophe durchaus zu fordern war. Abschnitt I 
beginnt mit einem einzelnen Worte aus zwei gedehnten Silben — 
der Erzähler bedenkt sich und hat vorläufig ein Anfangswort ge- 
funden; nun geht er in den singenden Ton über, und die nächsten 
beiden Verse zeigen die Taktmasse, worin die Composition gehalten 
sein soll. Es beginnt die Erzählung wieder mit dem Worte des 
Bedenkens (outo, resp. T(piov), meist in den äusserst komischen 
katalektischen päonischen Dimetern gehalten (Abschn. II — III); 
Abschn. IV geht in eine lebhafte Tanzweise über, kehrt aber noch 
einmal zu den Päonen zurück. Abschn. V ist ein Kordax, wechsels- 
weise von beiden Chören getanzt und gesungen, und Abschn. VI 
kehrt in eine weniger orchestische Singweise zurück. Also halb 
prosaische Erzählung, dann lyrische Fassung, dann ein Wechsel- 
tanz, dann wieder eine blosse Singweise — eine Composition, die 
ihres Gleichen nicht hat und doch keinem Missverstflndnisse in 
rgend einer Art unterliegen kann. 

V. 2 hat ein nicht gestattetes Metrum (§ 14, 3). Dass die 
Komik zu solchen Mitteln greift, ist natürlich; aber der Vers wird 
auch noch gar nicht gesungen, ist also declamatorisch und malt 
das lange Besinnen der Vortragenden. 
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CCCTV Lys. VII. (1043—1215). 



VII. (1043—1058.||1059—1072. 
|| 1188—1203. || 1204—1215). 

a\ Ou itapoöxeuat6|uo5 k a röv koXituv obb£v\ uvSpec, yXavpov 

ehcelv ou5e Sv* 
'AXXa icoXu ToupiicaXiv jravr' ayaSA xal X^yav 
xal &pav txavd yap xa xaxa xal xa TCopoxstfieva. 
'AXX' fea-ryeXX&o 
6 rcac avTjp xal yuv^, 
ei Tic apyupföcov Jetrat Xaßelv, jivac § W* ^ Tpst^' <&C i&&> Wv, 
axopiev ßaXXavna. 
xav Trox' elp'qvv) favfj, 
oöttc av vvvl SavsteijTai icap' fyiuv, Sv Xaßij n^x^t' dttoSÄ. 

ß'. c Eöxtav &£ |jl^XXo(jlsv 5&ooc xiva$ Kaptxrrfovc, £vrfpa{ xaXouc 

xe xdtYaS'ouc. 
Kacnv 2t' Stvo$ ti, xal tfeXqxxxiov tjv -tf pioi, 
xal toSto x^n>x\ Sarg xpf f<feö^' arcaXa xal xaXd. 
w Hx$t' ouv «1$ ijxou 
5 rqiupav* rcpcp 54 XP*) 
touto Spav XsXou|x&ou$ aurov$ xe xal xa »atSf, efc' ctbo ßa£<£eiVy 
|MjV £p&ürai pu)&&a, 
dXXa x<^P e ^ v avrixpu£, 
&7uep o&caS' el$ {auröv, yewtxuc *>C tf ^Wpa xexWaerai. 

/. 2tpo|xaTOv Si rcouaXuv xal *Xavt5fov xal Swcföov xal 
xpualov, Sa' icxl jxot, 
Ou 9^6voc fvecrrf jxot .taa 7cap^eiv flpeiv 
tote rcaurfv, &7coTav ts Svyanjp xivl xavxjfop^. 
Ilaaiv ujuv Xiyo 
5 Xaji.ßaveiv t5v ijuiv 
XpTQJwtxov vuv IvSo^sv, xal /rqSiv outöc «5 awijidv^ai xo pi) 

to\>£ fvrcovc avoörcaaat, 

XatT' av £v8ov 7) ^popsiv. 

ätyerai 5' ov54v axoitöv, el jrq tk; tyiöv <Jfr5repov ^jiou ßX6wu 
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Lys. VH. (1043—1215). 



CCCV 



Ei H Tip (JiY) aixo^ ijißv Ion, ßoaeei 8' olx£ca$ xat <r|uxpa 8'. 

tcoXXol TcatMa, 
"Eon Tcap' ijiou Xaßsiv jrupfifca Xercra jiiv, 
6 5' SpTo^ a7cb xofaxoc lefeiv piaXa veavfotc. • 

"O0TtC OVV ßouXsTOtt 

töv tcsv^tuv fco 5 

d$ *|xov aaxouc f^uv xal xopuxovc, 6$ Aceton rcopou? 8 Mav% &' 

ofyxbs aurotc ^(ißaXeL 

Tcpoc Tfß piroi rJjv Wpav 

7tpoayopeu6> pi) ßa8£fceiv ttjv I|xtv, aXX" rfXaßetö^at t5)v xuva. 
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Schmidt, Compotlttontlehre. 
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CCOVI Lys. Vm. (1247 — 1272). 



VIIL (1247-1272). 

"Opjjiaov Tax; xupcavfoc, & Mvajtova, xav x 1 £|iav 
|xoav, axtc oÄev a|Jt4 rci^ x' 'Acavafoc, 
8xa rot |xev ftc' 'Apxa(ux(<p 

rcpoxpoov ^e6ceXot Tcoxxa x<5Xa, 
5 tuc Mij&oc x' iv6a>v 

apii 5' au Awavtöac «yev qweep xq$ xarcpac 

$ayovxac lef xov 6&6vxa* rcoXuc 5* «{191 xa$ y&uac a<ppo£ fyasr 
UoXi< y S|ta xaxxöv axeXuv Sexo. 

•5]v yap xuv8pe$ oux iXaaacx; 
io xae v|>Gc(J^Jiae, xol Dipaau 

'Aypoxep' *Apxe|ix aijpoxxovs 

pioXe 8supo, icapa&e cia, 

tcüxx&c arcovSdc, 

ÖS ovvixTJC tcoXuv dqjii xpowv. 
15 Nvv &' au 9iX(a x 1 aü$ eSicopog ewj 

xaiai owfriqxawi xai xav «CpiuXav 4Xg>7c&qv 

icavaa^pieStr o &sup' öt, 5eup% cJ xuvayi ftapa&e. 



Dem Charakter eines d ori s ch en Hyporchems (§ 32, 3) entsprechen 
vorzuglich gut die mit dem Wesen des Volkes so schön stimmenden 
Dehnungen, ferner die Mannigfaltigkeit in der Ausdehnung der Sätze, 
die gewiss nicht bei Pindar allein vorkam, sondern überhaupt für 
die chorische Dichtung des dorischen Stammes charakteristisch war. 
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Lya. VHI. (1247—1272). 
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CCCVin Lys. DC (1279—1294). 



IX. (1279—1294). 

Upoaaye x°po v > ftcay£ ts x*P tTa C> 
&ci 84 xaXeaov "Aprejuv 
£id 84 5t8u(JLOv aysaty ? 07 'hjtov 
euqppov', iici 54 Nuaov, 
5 Sc (Uta Maivaai Baxx«*S ojijiaa 5aferai 
Aia T6 7a)pt 9Xey6ji.evov, fa£ T6 * 
TcoTvtav aXoxov oXßlav, 

Efca 84 5a((jLova^, olc faftapruGi 
XpiQ^piey oux äciX^qxoav 
10 TQCuxtac TC^pi x% piryaXoopovoc, 
^v &cofr)ae S'sa Kurcptc. 

'AXaXaXou ty icaiuv* 
aipec^' avo, la{, 
6$ &ci v(xf), laC 
15 euoi euot, euat euau 



Die vielen Auflösungen und die choreischen Dactyieo bflden, 
wie leicht aus der Vergleichung mit dem vorhergehenden und dem 
folgenden Hyporchem zu erkennen ist, keine Eigentümlichkeit dieser 
Tanzweise überhaupt, sondern mehr die der attischen Tänze 
dieser Art 
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Lys. IX. (1279—1294). 
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CCCX JLys.X. (1296—1320). 



X. (1296-1320). 

a. Taiiyexov aux' ipawov £xXucäa, 

Möa fJioXe Avxaiva icpeicrov 4p.lv 

xXtfoa xov 'ApitfxXaic aibv 

xal xalxCooiQv 'Aaavav, 
5 TuvSaptöas x' dcyauoc, 

toi 5y) icap' Eupaxav 4*a&&ovxu 
EIol |xaV Sjiß*), 

ö ela xouqwt rcaXXav, 

6^ Sicapxav u|xvfo>[jie<;, 
10 xql öiöv xopoi piXovxi 

xal KO&UV XTUTCO^. 

r Aixs TCÖXot xat xopat 
icap xbv Eupctxav 
ajjiTcaXXovu icuxva rcofoiv 
15 otpcoviöai, 

Tal 54>x6pat cefovx' <pcep Baxxav 
^upaaSSoav xal icataav. 

f. f A-y^TOt V a AijSa^ icalc 

&yva xopayo^ euwpe'TCTQ^, 

'AXX' äys x6|xav icapap.7n>xt55e xept tcoSoiv xs waSi] 

<j xic SXafo^' xpoxov y apia rco(^ x°P°9 6 ^ Tav - 
20 xal xav atav 5' au xav xpaxtexav JKaXxtoixov C|xva 

xav TuocpLfJiaxov 

V. 5 habe ich &yauuc für oyoGcSc geschrieben. 

Die repetirte Periode von V. 20 an, kann nach § 32, 3 
nicht zum Hyporcheme gehören und offenbart sich auch sonst als 
selbständige Tanzweise. Vgl. § 36, 2, wo die allgemeine Beobachtung 
erwähnt ist, nach der lange repetirte Perioden die Strophen nicht 
abschliessen. Nach Absonderung der beiden letzten Perioden aber 
bleibt ein Hyporchem von ausgezeichneter compositioneller Gliederung 
zurück. Vgl. die Anmerkung zu Thesm. DL. 

Die Notirung von Per. IV ist zweifelhaft, vielleicht ist der 
Text anders zu gestalten. 
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Lyg. X. (1296—1320). 
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CCCXII Theem. I. (312—330). 

Die ThesmophoriaznseiL 

I. (312-330). 

AexojJisaSm xal $eöv y&oc 
XiTojiiea^a TaiaS' &c' euxatg 
9av^vrac ^ixapTJvai. 

Zeu jieyaXwvvjJis xP^oMpa xe ? 
5 AtjXov oc Sxetc fepav, 
xat au TcayxparJj^ xdpa 
yXauxuTCi xpuaoXoyx 6 icoXiv 
olxoüaa Tcepqj.ax'rjTov, Ö£i Seupo- 

Kai icoXuwvu|xe, ^TjpcxpövTj ical, 
10 Aaxou^ XP^^S ^ 8pvo£. 
au xe 7covne aefxve Qdaei&ov, 
AXqjtiBav, 7CpoXl7CUV 
(Jiuxov Ix^o*^' olatpoSowjTOv, 
Niqp&c etvaXioi ts xdpai, 
15 Nu|i9<tt t' opsöcX<rp<Toi. 

XpuaAx ts foppte 
axiq'aeisv &c' euxalc 
vj[ji&T4pai{° tsX&x; 5' 
ixxX-r]ataaat|JLev 'A?hr)v&>v 
20 euYevetc ywoaxec. 
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Theam. I. (312—330). 
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CCCXIV Thesm. n. (352—371). 



IL (352—371). 

rcdXsi, x&ea 51 8iq|X9 

xd8' su^ax' ixysv&Sm. 

Ta 8' aptaV otfoic icpoö^xa 
& vtxav Xgyovaac. facdaai 8' €§arcaxä<ftv icapaßaCvouof xe xou$ 

3pxou$ xoi$ vevojuöjiivouc 
KepSöv efvex' ItA ßXaft}, 

4j 4n)9^ap.axa xal v6piov 

Cijxova' dvrifuStöxdvai, 
10 xdTOpp-qxd T6 Totacv ix^P°*£ 

xoi$ ^(UT^poic X£yova', 

•JJ Mtj8qvc faayouai xijc 

X«Spac oövex' fal ßXocßf), 

affsßova', d8txou<rf xe xtjv tcoXiv. 
15 'AXX' o Tcayxpaxlc 

Zeu, xowxa xupcSösiac, &y 

iQ|xtv $eoi$ 7uapacxaxetv, 

xateep YUvai^iv o8aai£ 



Der Bau der drillen Periode war aus der genauen Uebereto- 
sliramung ihres ersten und ihres vorletzten Verses nicht nur im 
Metrum, sondern auch im Sinne und selbst im Wortausdrucke m 
erkennen. 
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CCCXVI 



Thesm. HL (433—442). 



III. (433-442). 

Outco Taun^ fycouaa 
koXutcXoxut^oc yuvaixbc 
ou54 Setvoxspov Xe-youaijc. 

IlavTa yap Xfyei 56cata, 

Tcavra 5' Ißaoraaev 9pev(, xoxvfic ** 
7CotxtXouc Xoyouc aveupev 
su 8t£C-y)nQ|xivou<;. 

"Oöt' Sv et Xfyoi rcap' atojv 
10 gsvoxXlqc 6 Kapxtoou, 

Aoxeiv fiv auTov, &$ fyfliat, *aatv ijuv ervTtxpu; |«)8e* 

X£yeiv. 



. Hit einer scheinbar spondelschen Tetrapodie leitet Aristopfaaoes 
einigemal seine einfachen Volksweisen ein; die Melodie beginnt 
nicht sogleich lebhaft, sondern der erste Satz ist noch mehr reciuthr. 
So noch Thesm. V, dann Lys. X, ß', wo wir durch dies neue 
Kriterium bestätigt finden, dass die letzten beiden Perioden nicht 
mehr zum Hyporchem gehören. 



I. 4 



II. 



__ > 

W W KS 



> :-^ w 



10 



III. 



IV. 



vy w \J 



l_ >l 


— >l 


l_vy| 


— vy 1 


1 — wvy 


— \J I 


1 -vi 


— w \ 


1- > 


— vi 


l-ul 


l_ 1 


I-.V.I 


— w 1 


l_> 1 


_ vy 1 


l_vl 


— vy 1 


l-ul 


— vy 1 



_w n 
-~ ] 

ii 

- A II 

«j u wl 

_~ B 
_ a] 

I 

-a] 



3 



L_ l_ Al 



in. ; 



5 




IV. 



i) 



vy • — vy l_ w L v I _ > | H— . vy I ... ^, B— vy I . 



-a] 



Digitized by VjOOQIC 



Thejm. IV, (459—465). CCCXVH 



IV. (459—465). 
"Erepov a5 ti X^pia touto W|t\J>6Tspov Ir' n to icporepov 

Ola xioTG)(xuXato 
oux fixatpa, 9piva<; Sxouca, 
xa£ xt icoXuiAoxpv votjpl', ou5' «auver', aXXi ?r&av& icavra. Sei 

84 Tötung 
t5j<; Sßpeoc fyuv tov äv&pa 5 

Tceptfavä^ 5ouvai 8(xy]v. 
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CCCXVin Thesm. V. (520-^530). 



V. (520—530). 
Taurt (i&roi ^a\)(xaarov, 

xijvSe *rijv ^paacuxv ovro. 
5 Ta8e yap efaeiv *ri)v roxvovpYov 

xata xb 9avepov öS' avai8w<; 

OVX $V (JofJL-rjV iv 7j|JLlV 

ovS4 ToX|JtYJaa£ tcot' äv. 

10 tvjv 7üopoqi(av 5' fcaivS 

Ty]v TcoXoiav uTcb XGty yap *avr( icou XP1 #«j Scbqj ftru? 

d&pelv. 



lieber V. 1 vgl. die Anmerkung zu Thesm. DL 
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CCCXX Thesm. VI. (663—686). 



VI. (663—686). 

Eli vw tyveus [icavra] *al (taxeue icavraxoS 
ei Tic iv TOTCOtc ttpatoc «XXoc au MXiq^sv öv. 

navraxTj 5*5j ßtypv 8fi|ia, 
xal xa rgSs xal ta Sevpo 
5 tovt' avaoxoTcei xaXäc. 

*Hv Yap (ie XcKtt) ftpaaac ivdöia, 
ScJösi xe 5£xt]v xal rcpöc tovtö 
toi$ aXXotc aftaoiv Sarai 

nopdcfieiypi' ußpsöc a56a>v t t epfuv, 
10 <fo&>v xe xporcov" 

(piqaet 8' efvai xe 3*eoi>c favspäc, 
Se^ei t' 4J8t| 

üaaiv avSrptkotc aeß^stv Sa^ovac, 
StxaCoc fy&covrac 
15 2aa xal vo[U|ia jxi)&o(iivou<; icoutv y 
o ti xaXoc [5yj] fx^* 

Käv |i£v TOuJoi xaüxa, xoiaux' torar 
avxöv 8' oxav XiQ9^rf] xt£, ei ti 8p<p7) 
|iav(aic 9^<yc*v, Xvaaf) Kapaxoicoc, 
20 Haav i\iyav}fi opav &rxai ywat^l xal ßpoxoic 

Sfeoc Z xi xa Tcapavojia xa x' aviaia icapax^li' dhcoxfvexai. 



Ich bin bei der Constiluirung des Textes durchaus Bergk ge- 
folgt, nur habe ich V. 16 [8tq] ergänzt, da die Tripodie in keinem 
Falle zulässig war, dagegen aber Aristophanes den Schluss einer 
Periode durch einen gedehnten Salz nicht selten anwendet, wie 
man leicht bei Yergleichung der Schemen finden wird. 

Die Logaöden von Per. m und IV sind nicht aus Dactylen. 
sondern aus Anapästen entstanden. Vgl. Pax VII. 
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Schmidt, Compoaitionaltbre. 
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CCCXXII The«m. VII. (718 — 725). 



VII. (718—725). 

'AXV ob |xa tu 5reo Tax' oi 
XaCpov Cffoc [&'] ävußputc, 
Xdyooc T6 X4£ei avoatoo£. 

'AWwv ydcp fp-yuv avra|X€iv[>o/£ea^a, a' uarcep ctxoc, avxi 

T(3v5s. 
6 Taxa 52 jieTaßaXoua' fei xaxov. 
fuepöxpoTCov feixet Tic ^x^. 



Ich habe Bergk's Vermuthungen aufgenommen, doch wird xtc 
in V. 6 durch die Eurhylhmie geschätzt 
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CCCXXIV Thwm. Vm. (953—1000). 



VIII. (953—1000). 

«'. "Opjxa, x«pa 

xoufa Tcoofo, &y\ 1$ xuxXov, 
Xspal ovvaiCTE x e ^ a » 
ßtäpibv xopsfac uica^s icaca* 
5 ßatvs xaprcaXffxotv tcoSoiv. 

'Emaxorceiv 54 rcavrax'i} xuxXoucav ojxpia *p4j x°P<w **w- 

araaiv. 

p'. "Ajjia 54 xal 
Y&oc 'OXufXTrfov $eöv 
|i£jus xal Y^paips fovi) 

rcaaa xopo|iavst xpo7wa. 

Y'. El H Tic 

7cpoaSoxf xaxuc ipeiv 
h Cepo yDvalxa p,' ouaav 
av5pac, oux op$5c 9povsL 

tf. 'Atta xrf 

ßarcep Spyov au xi xaiv&v 
Tcpärov euxuxXou X°P e ^ 
efypua arrjaoa ßaaiv. 

c'. npoßaivs icoai tov EuXupav 
(liXirouaa xal tijv To^cxpopov 
"ApT6|itv, avaaaav a-pniv. 
Xatp 1 , o 'Exaep-ye, 
5 SraxSe 54 vbcqv. 

g'. "Hpav T6 t»)V Te^stev 
(iiX^6>(Jiev ßa7csp elxoc, 

f H Tcaat Tote xopotov <|xica<(6i ts xal xX^rfac Yctfiou 9uXatitt. 
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Thesm. VIII. (953—1000). 
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CCCXXVI Thesm. VHI. (953—1000). 

f. c Epjxrv T& Nojjliov avropiai 
xal näva xai Nujjl^o^ 9&ac 
£myeXaaat 7Cpo^vpiGx; 

5 x<xp^vra x o P^atc. 

i)'. "Eftxtpe S4j itptfMpiöC 
SiTcXijv x*P tv X°P e ^- 

Ualatquv, o ywaücsc, o!a*«p vfyioc* vqtfTsvojjiev 54 icavxoc. 

tf. 'AXV eP Ac 1 aXV avaarps^ G$p\fr|x<j> toN, 

topsve Tcaaav <pfrqv* 

«ijyou os y G)5 avro$ 

ai} Htaaocpope Baxxeie 
5 oiarco?'* £y<i 64 xwpiOK; 

oi ^iXoxopoiöi |x4X<jjci 

Eutov, o Aiovuas, 

Bpopiie xai SepiXac Tcai, 

Xopot^ TeprcojJisvoc 
10 xar' opea Nup^av £paToi£ £v vpivoic 

Euiov Euiov, suot avaxopeuov. 
'Ajj^i 64 qol xrwwiTai 

K&aipcSvwc ir)X"> 

jxeXapi^uXXa ?' opi) oaaxia xai varcat 
15 rcerpoSsic ßp^xovrai- 

xuxXw 84 Tcspl oi xiatfoc 

eWtoXoc 3Xixi ^aXXsu 



V ist ein vollkommen ausgeprägtes Hyporchem und kann 
desshalb als neuer Beleg für § 32, 3 gelten. 
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CCCXXVIII Thesm. IX. (1015—1065). 



IX. (1015—1055). 

QCkai roxpSivot, 9tXai, 
tcöc £v dwc&^oipit xal 
tov Sxu^tqv Xcftoqu; 

KXueiC & rcpoc Attouc 
5 ai tocv iv fivrpotc; 

Karavsvaov, faaov <&c 
ttqv «pvaöca jjl' ßfreiv. 

"Avoixtoc Sc jt 1 ßiQöe TOV 

TCOXWCOVUTOXOV ßpOTCJV. 

10 MoXic 84 Ypatav aico^&v 
aaicpav, aTcoXojjnqv opicx;. 

"05s yap 6 2xu^7)<; 9\JXa£ rcaXat fy&ryjx', 
oXoov dfyiX' oc Iji 1 ixp^iase xrfpa£i Sefavo*. 

15 fy' 7)X£xov vcavföov 

*Pt]9öv XYjpiov fonpc' ?x oua \ 
aXX' £v tcuxvoZc S«opioiöiv ^jJL7ce7cX7]y|i£v7) 
xtqt« ßopa rXaux^rg xpoxti|iai. 



Ein flüchtiger Blick auf die ersten acht Perioden genügt, um 
zu erkennen, was Äristophanes mit den „Ameisengängen" (fjiupxipcoc 
axpaTcoQ des Agathon meine. Wo findet man acht so kleine und 
nichtige Perioden hinter einander? Um aber dieses recht deutlich 
hervortreten zu lassen, so folgt eine sehr grosse Periode, die freilich 
auch nicht als ein wohl gegliedertes Ganze erscheint, da sie eigent- 
lich nichts ist als eine lange repetirte Reihenfolge, unterbrochen 
durch eine mesodische Hiltelpartie. Nirgends finden wir jenen 
schonen Einklang der metrischen Formen und der Stellung in den 
Perioden; beliebige Formen folgen einander im buntscheckigsten 
Wechsel. So begreift man z. B. auch gar nicht, was jene kleine 
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bacchiische Periode (II) mitten unter den Choreen und Logaöden 
solle. Zwei Sätze haben sogar eine Bauart, die in der classischen 
Poesie eine unerhörte ist, nämlich die voll auslautende Hexapodie 
Y. 13, worüber § 14, 3 zu vergleichen; dass sie hier vorkommt, 
wo Aristophanes eine verkehrte Composilionsart verspolten will, 
ist natürlich ein Zeugniss für die dort ausgesprochenen Grundsätze. 
Vgl. die Anmerkung zu Ran. 1, 24. Ganz jammervoll ist aber 
V. 34 gebaut, wie man aus § 17 erkennen wird. 
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CCCXXX Thesm. IX. (1015—1055). 

20 Tapt]klq Jt4v ou guv 
Kaum, b*a\iJUf hi, 

H&ea piv tc&covSu, fiiXeo;, 

6 toXoc fyo, xaXac, 
25 aTco 54 öuyyovov fiXX' [av] avofxa 

wdfrea, 9Ära XiT0|iiva, 

TcoXuSdbcpuTöv "Ai5a Qu] yoov 9X£]fo\KJ<xv, 

alal alat, 

oc fijt' aTC^upijos icpötov, 
30 o$ £|ji xpoxoevx' £v£uasv 

fei 54 TotoS 1 ic to5* av^e^cv 

Cepov, ftfra yuvalxe;. 

16 (Jiofpac axe^xre Sat|M>v- 

6 xatapaTO^ iycS* rtc £|iov oux iKotyxai 
35 icoEfroc ajj^aptov äd xaxuv Tcapouafy; 
Efös |u Tcupfopoc aEWpoc aöT»|p 

xov ßapßapov ifrXfoeiev. 

06 y&p £t' Ä^avdtTav 9x67a Xeuaoav 

faxiv ijioi 90.0V, 6$ &cpe(&a<fri]v 
40 XamixpiT' axi 

Saifxovov aloXav 

v&cuaiv fei Tcopefav. 
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CCCXXXH Thesm. X. (1065 — 1068). XI. (1136 — 1159). 
X. (1065—1068). 

&S |xaxpov ttacevpia Sioxeic, 
aarepoeiSfe vöra S^peuoua' 
aEWpoc Cepac» 
5 tou aeixvoTaxou 5i* 'OXujjucou. 
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XI. (1136—1159). 

IlaXXaSa t5)v 9tXoxopov ijxoi 
5eupo xaXelv vopioc & X°P^ V > 
rcap^&ov, ofcvya xoupijv, 
*j tcoXiv vyisTlpav £x sl > 
ft xat xpatoc 9<xvepov (jl6v»j 
xXi)Soux6c t$ xocXeixai. 

*avT)y, u Tupiwouc 
cruYOua', ßöTcep elxc$. 

A*i)(xoc to£ o* xaXel «ywauüv Sxpuaa ü |ioi (xoXotc 

10 stp^VTQV 9lX&pT0V. 

"Hxst' cfoppovsc, &ao£, 
TOTviai, fiXooc k vp^Tspov 
ou 5tj avSpaaiv ou ^epivrov foopav 
opyia aejJiva ^saiv, tva Xotfucaai 
15 ^afa-cov ajJLßpoTOv 8\|äv. 

MoXstov, ö&sxov, *yc6\l£s\ o 
Oeqjiocpopa) tcoXutcotvCgl 

El xai 7cp6xep6v tcot' &n|x6ö 
•{jX^etov, v5v a96c6cftov, 
20 CxsTeuopiev, Iv^aS' fyuv. 
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CCCXXXIV Ran. I. (209 — 268). 

Die Frösche. 

I (209—268). 

XÄ. T Q 07CWC, & 07C07C, 

B. ßpexexex4£ xoa£ xoa£, 
ßpexexcxiS xoi£ xodt§. 

Aqivaia xpi)vc3v x£cva, 
5 £vvauXov ujjivov ßoav 

aoiSav, xoa£ xoa£, 

% ap^i Nwqiov 

Atbc Auovuaov £v 
10 X(|xvacav tax'nfaap.Gv, 

'Hvfy' o xpaucaXoxofxoc 

toi£ Espoia Xurpoca 

Xc^pet xax' ty.ov t^jlcvoc Xauv oxXo^. 
Bpexex6x££ xoa£ xoa£. 
15 A. £yo &4 y f dX^etv £pxo|x.ai 

tov oppov, o xoa£ xoa£* 

upitv 5' laoc ou84v (liXet. 

6. ßpexex$xe£ xo&£ xoa£. 

A. 'AXV igfitorö' afoö xoa£. 
20 ou8£v yap £ar' iXX' tj xoa§. 

6. ebclxoc y', u TCoXXa icparrov 

'EjjiI yap fircep&xv eöXvpof xe MoOoai 

xal XopoßaToc^ ITav, 6 xaXapLo^oyya Tca^ov 

7upoa67aT^piC6Tat 8' 8 qwpiuxxac 'AicdXXuv, 
25 "Evexa 86vaxo$ ov facoXupiov 

fw8pov £v Xipivaic Tp^9o. 

ßptxexexi£ xoa£ xoa£. 

A. 'Ey« 84 ^Xuxraivac Tf' $W>, 

X<& Tcpoxxb^ I8fei ftaXat, 
30 xax' aWx' iyxu^a^ ipei — 

B. ßpexex&x££ xoa£ xoa£. 
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CGCXXXYI Ran. I. (209 — 268). 

A. 'AXX' & qptXcpSbv y&OC, 
tcowgoöS*. B. puxXXov piv ouv 

9^r]fS6|udy, el 8iq tot' euyXloic <v ajjL^paiaiv 
35 v)XoqjLso^a 81a xuice^pov xcd <p\£o, x°^P 0VTfi C 4^^ 
icoXuxoXufißoiai piXeGiv, ij Aicx; 9eirjovTec opißpov 
&n>8pov iv ßu^5 x°P e ^ av «&&«* fy^ey£a|*eö?ra 
7co(JL9oXvyo7ca9Xaa|iaaiv. ßpexcxex£§ xoa£ xoa& 

A. Bpexcxexi$ xoa£ xoa§ - 
40 tovtI icap' Sjjlöv Xapißavcj. 
6. 8eiva tfipa 7cei06|uö$a. 

A. 8etvorepa V fyüy', iXavvov 

B. ßpexexexi£ xoa£ xoa§. 

45 A. ot|twC«T'" OU Yfllp |XOt [liXei. 

B. aXXa jxtjv xexpa£ofteö?ra y\ 

oTeoaov ij 9<xpuY$ äv ij|uSv 

Xav&ayf), 8i' i)pi4pac 

ßpexexex££ xod$ xoa£. 
50 Ä. ßpexexexi£ koo£ *oa£. 

toutij yap oi vtxijäete. 

6. Ou84 pilv ^(xa^ au 7cavro$. 

A. ou84 jjttjv Sjjielc 7' ipi 

ou8&core' xexpa£ojxai yap, 
55 xfiv |&e 84j) 8t' VP ^» 

"Eog av u|xäv faucpaTiqtfo t$ xoa& 

ßpexexex£§ xoa£ xoa£. 

SpieXXov £pa icauastv tuo^' ujios tou xoa£. 



V. 24 in einer sonst verwerflichen Form, soll das langweilige 
Einerlei im Gequack der Frösche malen; zu solchen Zwecken hat 
natürlich ein Komiker Alles zur Verfügung. Trotzdem sind solche 
Verse als in der lyrischen Compositum nicht vorhanden zu betrachten. 
Vgl. § 14, 4. 

V. 53, von Dindorf, Fritzsche, Bergk und Anderen verworfen, 
erweist sich durch die Eurhythmie als durchaus echt 

Ueber Per. XI ist zu vergleichen Leitf. § 37. 
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Schmidt, Compotitionslehr«. 
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Ran. IL (324—363). 



IL (324— 336 || 340-^353). 
o. "I<xxx'> *> 7toXvrf|wtc £v ?<fpai£ ivSrdcSe vauav, 
'EX^4 tüvV ava Xtt|u»va xopsuawv, 

5 itoXuxapTcov jjisv Ttvaaaciv 

iccpi x/poL-d c& ßpvovra 

ar^avov piuprov, ^paffet 8' tpcataxpouuv 
IloSi xav axoXaatov 

9iXoica£fl*.ova Tt|iav 
10 Xapfrov TcXctOTQv ixpwav JJtepo^, tryvav oofoic 

fuera jJLuaratöi xopstav. 



ä. ^E^ecpe- ykoyiaz Xa|tfta5ac «v 


Xepot yap Sjxei 




Ttvaaaov "Iaxxoc, 






Nwcripou TeX^nj^ 9009ÖPOC acnjp. 




9X^6x01 5-J} 9X071 XeipwJv 






5 «yow TcaXXeTOi yepovrwv 






iicoaefovrai 51 Xurac, 






Xpovfouc t' £töv icaXaujv ivtaurouc. 
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'Iepac dbcb xt^d^. 






ou 54 Xa|ucdc5i 9^fyov 






10 IIpoßa5i)v j^ay' **' dcvdvjpov eAcwv 5cbcs5ov, 




Xopoicotiv, (laxap, ijßav. 
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Ran. III. (372—381). IV. (384—393). 



CCCXXXIX 



HL (372-381). 



Xupei vuv rcac av5pefa>£ 
eis touc euav^eic xoXtcodc 
Xeipiuvov fyxpouuv 

xal 7ca£5«v xal x^svagov. 
Tfiyterevrai 5' £$apxowTO£. 

'AXX' Sfxßa x^™* »pelc 
Ttjv awreipav yevvafox; 
Tjj ©övjj i&oXrcagov, 
4j nqv xcipav 
coCsiv 9^(j' i$ xac ßpac, 

XOtV 0OpUXfe)V (UV) ßouXTQTCXL 



Es ist Leitf. § 31 zu vergleichen, dann Comp. §25, 4. 
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IV. (384—393). 

Ai]|tf]TGp, ayvfiv opyfov a*aaffa, cujMcapaaraTei, a 

xal aöC« xov aavrijc x°Po v * 
xai |x' Äa9aXö^ Tcayijfxepov icataaf t$ xal xopeuaou* 

Kai icoXXa jiiv «ysXoia j*.' &ceiv, aoXXa 54 OTCovSata, xat & 
icafoavxa xal axw^avra vucQ<rav?a xaivioSo^au 
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Ran. V. (398—413). 



V. (398—413). 

«'• "Iaxx« tcoXut(|wqts, |iiXo{ foprijc 

tj5iötov svpov, 8e5po awaxoXofösi 

Tcpoc tv)V S*bv xal Sel^ov 6$ 

aveu 7c6vou tcoXXijv 88iv rapafoeic. 

5 "Iaxxe 9iXoxopsura, avpi7cp07cefji7c4 |i$. 

?• 2i> yaf xaxeax(aG) piv int y^Xott 
xarc' cuTsXsfqt x6v t$ aav&aXfexov 
xat to ßaxoc, xAfcupec ßar' 
£f»)|ii£ouc icaftsiv TS xat xopsueiv. 

ö'Iaxxe qHXoxoptura, aufiTcpoTtepirci |u. 

y'- Kai yap TcapaßXAJjac xt (leipaxtocqc 
vuv Mj xaxelSov, xai jjkxX' suicpoawrcov, 
oujjucaiGTpfac, x tT6)V ^° u 
7capappay4vro$ wcMov rcpoxttyav. 
&J loocxe 9(Xoxopeura, au|iftpofte|uc< jxe. 
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Ran. VL (416—439). CCCXLI 

VI. (416-439). 
X. BotiXwSrs Wjxa xoivjj a . 

o$ £icx£n)C Äv ovx äpvae 9paxepac, 

Nuvl 5e 5r)(JiaYcyfci ß'. 

iv xotc avo vexpoici 
x&xtv xa icpäxa xifc •&•* |iox^i)p{ac. 

Tov KXeufr&ouc V axouo y'- 

iv xatc xa9atai icpuxxbv 
x&Xuv fauxou xal oicapotxxav xac yva^o^- 

Kdbcoicxsx' £yx6xi>9oc, **• 

xaxXas, xobraxpay« 
Seßivov, 00x1c fouv r Avo9X\>0xioc. 

Kai KaXXfav *y< 90101 e'. 

xowxov xbv 'Iincoßlvou 
xutäif Xeovrijv vaupuxxctv Anifipivov. 

A. w Exotx' £v ouv 9paaat v<j>v «r. 

ÜXouxttv', Sicou 'v^aS' otxsi; 
gAw «yap £qiev, apxfoc acpfyfJLSvc). 

X. Mi)5iv pcaxpav aic&^rjc, f. 

aXV W 6c' auxijv xr^v ivpav A^yh&oc. 

A. Atpot' Sv afötc, a> icaL tf. 

S. xovct xf -»jv xo TCpaYpia; 
4XX' •») Aib{ K6piv5tx; iv xoic oxpcifi/xaiv; 

Ein schönes Beispiel der echten epodischen Dichtkunst! Leitf. §28. 



£ : l-_wlL_l_ A !l 

>i-wl ^&4 wl L_ I __ A II 

^l-wl — 3 I _ ^ I __ 3 1 _ ^ I __ a]J 6=*tc. 
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CCCXLn Ran. VII. (-448—459). VIII. (534—604). 



YH. (448—459). 

<j. Xopupiev iQ icoXupp65ouc 

Xetjxova^ avSre|uJ5eic, 

Tov tmixspov xpoicov, xov *aXXixopuxaxov 
*a££ovxe£, Sv oXßiat. Mot^ai fr>va*youaiv. 

& Movoic yip T|juv tJXioc 

xai 9$noc EXapdv foxiv, 

"Oaot (jLefA.u^ixe^r 9 euae/tfj x* 5wfro|uv 
xpoicov Tuepi tovc ££vooc xal rouc &mSto$. 



i ^: I _£ l _ w l_ All 

> : — ^ I ^5^ w I t— I — aU 
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VIIL (534—54811590—604). 

a'. X. Tauxa jiiv rcpoc av&po{ fori rouv Sfcovxoc xai 9p&a; 

xal aoXXa icepucejAswcixoc, 
jiexaxuX£v5eiv auxov dcsi *rp6$ tov eu rcpaaaovxa xotxcv icaXXov "JJ 

yeYpafijiATjv 
eixov' foxavai, Xaßov^ Sv tfX'Tjfxa. xb 84 {netaoxp^^eaÄat *poc 

xo jxaX^axwxtpOv 
Sfi^wu Tcpoc av8pd$ faxt xai fuaet 6i)pa|ji&ov£. 

p'. S. Ou yAp av'YeXotov ijv, et Ätafrfotc |i4v SoöXaj äv £v 

axpopiaatv MiXqdoic 
avaxexpa|X(Ji^vo^ xuvöv optffiaxptö', sfr' fjnpsv &\rih\ iyu 54 rcpic 

xouxov ßXAcwv 
xovpeßtofrov '5paxxd|Jnfiv oviroc 8' ax' öv aöxbc rcavovpyoc, *&*, 

xax' ix x% Tva^ou 




Digitized by VjOOQIC 



Ran. Vm. (534—604). CCCXLIU 

X. Nuv ffdv jjpyov for\ fosiWj ttjv ötoXtjv 61X1)90^, Tjvrcep y'. 

avaveajttv [xavaxwcreiv] xal ßXfaeiv au^ic to Seivov, rou 

2reo3 |ie(i.V7j(xrfvov, 
$ic*p ebcagac ffeavcov. cl & KapaXipcS» dtXcfaei xaxßaXetc tt 

piaX^raxov, 
afotc atpsÄat a* ava-pcr; gcrtai icaXiv ra <rcpafi<rra. 

S. Ou xaxoc, ovSpec? ttapatvetT', «XXA xautoc Tuyx^w **• 
raut* «prt ffwvooupisvoc. 
Ztt jtiv o5v, •qv xRötö v T) T*) toüt* Ä9aipctö^at twcXiv rei^a- 

aexai p. 9 , su ol5' otl 
aXX' S|toc fy« icap^o l^autov ivSpetov to Xtjjmi xai ßXfeovT' 

ip(yavov. 
5elv 8' fbtxev, t&c dbcovu rvjc ^tSpac xal Mj ijjö^ov. 



Eine systematische Composilion, Leitf. § 30.« 

ß' V. 2 habe ich [xavaxuxmv] nach Fritzsche ergänzt. 
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CCCXLIV Ran. IX. (676 — 716). 



IX. (675—716). 

o. MoSffa x°P" v ^pwv bctpißfi xai JXy fci -rfp^tv AoiSac £f&ac 
xov tcoXuv 6<JwjiÄnf) XaaJv oxXov, öS 009(01 /cup(ai xofrqvxat 

$iXoxi|i6xepai KXeofävxoc, $9' ou 
hr\ x^Xeaiv apifdaXoic «teivov ipißpl|texai epipcfc X*täw, 

5 &d ßapßapov (£o|jtivi) tc&oXov 
Tpij^st 5' forfxXauxov ai)86viov v<5jjlov &c dbcoXfiixat, xav ißai 

Y<vuvxau 

*. El 5' fyw opÜroc töeiv ßfov avipo^ Sj xpwcov Satte I? 9 ot|uJ5exat, 
ou tcoXuv ouS 1 6 rcftipcoc ouroc & vvv ivoxXöv, Jtkw(6nfc 6 |uxp6{, 

r O 7cov»)pöxaxoc ßaXavstfc, Sicoaoi 
xpaxouffi xwviaixfypou vtukXfcpov xovlac *al KipittXfac y^c, 
5 xpovov £v5iaxptyei # l5ov 5i xa5' oux 
etpT]vtx6(; foy, fva jjuq rcox* «aicoSu^jj fi&wv aveu guXov 

ßaMgov. 



Weisen, wie die vorliegende, sind in keinem Falle „dactylo- 
ilhyphallisch", sondern bilden eine Art von dorischen Compositionen. 
Es ist Sache der Metrik, dieses zu erörtern und nachzuweisen. 
Vgl. die Anmerkungen zu Ran. X. und XI. 
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Ran. IX. (675—716). 



CCCXLV 
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OCCXLVI Ran. X. (814—829). 



X. (814—829). 

<*'. T H 7uou Ssivov £pißpe|i£rac x& ov 2v5o$ev e£ei, 
•^vfx' av ofr>XaXov Tcapfcfjj ^yovcoc 686vra 
avtiT^vou - tot« bi[ piavlac fiicb 8eiv5jc 
opcpcaxa aTpoßijwrau 

f. "Eötoi 5' fcrcoXdqwv ts Xdyuv xoptöafeXa ve6aj, 
axiv8aXap.(i)v ts icapa^ovi«, 0|xiXeu(i.axa t' Spyov, 
9<jtoc ajxvvofiivou (ppevorßXTOvcx; avSpbc 
f^jjiay [icTCoßoqjiova. 

Y # * $p££ac 8' auToxo(Jio\) X09U*; Xaffiau'xsva x°^ Ty l v > 
5eivov äctoxuviov frvaywv, ßpuxwfievoc ijaci 

pi^evct 9U0Ti](xaTt. 

ö\ "EvSrsv 5tj axo|iaToupYbc fcwiv ßaaavforpia XConi) 
•yXöaff', £veXio"o-o(jiv7) 9^ov«eouc Htvouaa x<*Xwoifc, 

7CVSU(Jl6v(i>V TCOXUV 7COVOV. 



Wer nach den feierlichen Hexametern der ersten 3 Verse den 
letzten für trochäisch erklären wollte, der müsste jeder gesunden 
Einsicht baar sein. Man stelle sich nur den Inhalt der Schlussversc 
vor: 8(Ji(i.aTa arpoßiQffsxott, £q|La?r' foncoßa|Jiova, yijreyct 900^ 
|tacti, Tcveufjiovcjv rcoXuv tcovov, und man wird begreifen, dass hier 
gerade am allerwenigsten flüchtige Takte stehen konnten, vielmehr 
die kraftvollen dorischen Takte nothwendig waren. 
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Ran. XL (875—884). 



cccxLvn 



XL (875—884). 

t O Aiöc iwici rcapüvoi ayvat 
Mouaai, XsTrcoXoyouc £vvef&c 9p£vot£ at xo&opaT« 
dvSpöv 7VO(iOTU7cuv 9 orav ei$ spw 6£uptep£(i.voic 
IXSroai arpeßXotai TcaAafapiaaiv avTiXoyouvTec, 

"EX^sr' foo<Jj6|wvat. Suvaptiv 
SeivoTofcotv aropuxTOtv wopfoacSm 
^ijfiara xai 7uap<Mrpfo[j.aT' &ccSv. 

Nuv y«P ay^ & P^T ^ X ü ? 6 * TC P^ SpY ov ify 
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In der vorliegenden Composition wird durch die Pcriodologie 
ganz sicher entschieden, dass der letzte Satz dorisch ist; alle 
Erscheinungen also beweisen Eins und Dasselbe. Vgl. Ran. IX X. 
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CCCXLVIII Ran. XIL (896 — 1003). 



Xu. (895—1003). 

a. Kai fity T)|i£L$ &ci^>|xou|iev 

rcapa (J0901V av5potv dbcouaat 

tfva Xd^ov, tiv' iptjxsXsfa^ 

tetxs Satav o56v. 
5 7X00001 {jl&v yop irjypfcycai, 

XTJpia y oux StoXjiov ApKpotv, 

ou5' axfvqroi 9pive^. 

TcpocyJoxav o5v etxoc fori 

xbv jxiv aaretov ti X^oa 
10 xal xaxsppiviqjji&ov, 

Tiv 5' avooTcövr' aurorcp4ji,voic 

xotc Xo^otöiv 

JpiroadvTa ouoxsSav icoXAac aXiv&qtäpac Xcryuv. 

<L Täte jiiv Xeu00«ic, 9atöl^l. , 'AxiXXsu- 

ou Si x£, 9^p«, Tcpbc Tavra X^sic, 

[5 9^piote] 9 ' (jlovov Ztcwc hl 

p/q a' $u|ibc dprcaaac 
5 &ct&c ofc«, töv 2Xaäv° 

5siva 70p xaxTrjYOpTQxev. 

aXX' Stück;, & TfewaSa, 

|n-y) rcpoc 6p7^v avnUSetc, 

ÄXXa auorsfXac, axpolai 
10 xßu^wc xotc b-rfotc, 

Efua jxdXXov pcaXXov fitste» 

xal 9uXa^etc> 

tjv6c' av to 7Cve3|ia Xstov xai xa!totipcoc Xaßt^. 

i 

1 

I Gstr. 3 nach Fritzsche ergänzt. 
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Ran. XIL (895—1003). 



CCCXLIX 



XU. 
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COOL Ran. XIO. (fo99— 1118). 



XTTT. (1099—1118). 

a. Mfya xö Kpayita, tcoXu xi vetxo$, «45poc 6 icoXefxo^ opwxai. 

XaXeTübv ouv Jpyov 5iaipelv, 
oxav 6 ji.lv xetofl ßtafoc, 
& 5' ircavaaxp^etv Swnrjrai xaTcepeflterftai xopäc. 
5 'AXXa p.7| 'v aux$ xa^ijo^ov 

etaßoXal yap etat icoXXai *fixspai aoftO|xaTcyv. 

"O ti Tccp ouv ixrcov ip(fcetv, 
Xfyexov, ßrcixov, iva 8' 4p«o$ov, 
xa xe xaXati xal xa xaiva, 
10 xaicoxiv&uvsuexov X&rxov xi xal 0090V Xjyeiv. 

d. El 54 xouxo xaxa9o|Jeiö$ov f #nj xt$ ap.a^a icpoctj 
Tote ^eofiivotaiv, 6$ ra 
Xsicxi |wj Tvövat Xeyovtotv, 

p)5iv oppoSelx« xatßr'' <&c o&c ß 1 ouxö xaux' fy 61 - 
5 'Eaxpaxsujjivoi Tfdtp «lai, 
ßtßXiov x' lx«v Sxacrxoc ^av^avst xa Sefra- 

At 9^aem x 1 £XXuc xpaxwxoti, 
vuv 54 xal 7cotp7]xo'vt]vxou. 
(iY]54v ouv 5efai)xov, aXXa 
10 Tcavx' &c4£txov, ^caxov 7' ouv«x\ <&C ovxov C09CW. 



Einfache Volksweisen, die in den systematischen Bau übergehen. 
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Ran. XIII. (1099— 1118). 



CCCLI 



XIII. 
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CCCLII 



Ran. XIV. (1251—1260). 



XIV. (1251—1260). 

dvSpt x<j> tcoXi) icXctora Wj 
xal xaXXtaxa \i£kr\ Tcwrjtfavu töv ftt vuv£. 
6 9a\>|jiago Tfap fyüy', otcij 

(lijlAJKTOcf 7C0TS T0UT0V 

tov ßaxxetov avaxra, 
xal 5ßoix' örcip aurou. 



I. ^ v^ vy I -^> \s 



II. 
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Ran. XV. (1264—1277). 



CCCLIII 



XV. (1264—1277). 

*Siöt' 'AxiMeS, t£ tcot' «v8po5aüerov dxouuv — 
Hl xowov ou 7&\dfo&4 £k* apuydv; 
'Eppiav piv Tcpiyovov xCo/ftv y£voc ot repl Xtjjivav — 
1*1 xoicov ou iceXd&sic ftc' apoyav; 

Kuitar' 'Axau5v 'Atp&>c rcoXuxoipavs piwfravl jiou Tcai — 5 
Hj xoicov ou raXo&sis iiz 1 ipcayav; 
eu9<x|ieiT6 [uXwffovo|xoi Sojtov Upx^juSoc ic&ac oiysiv — 
Kj xotcov ou iceXoßretc te' apoyav; 

Kupia; elpi Spoecv oSiov xpatoc «foiov av&pov . . . 
Wj xoicov ou TceXc&etc fe' apo-yav; 10 



Deber die Composition 
siehe § 40, 2. 



dieses und des folgenden Potpourris 
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Schmidt, Compositionslohre. 
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CCCLIV Ran. XVL (1285 — 1292). 



XVL (1285—1292). 

"Ok&z 'Axatöv Sfrpovov xparoc, jEXXaSoc fjßac 
9XaTTO^parco tpkamcfrpoLT 
S^ffa, 5ucjajxeptav Tupvravtv xuva, *4jutsi 
fXarco^paTio fXarco^rpar 
5 avv 5opl xai x*ßt rcpcocxopi Jtoupioc opvtc • • • . 
9XaxroS'paTTo ylkaxxcfrpax 
xupetv Tcotpaaxov iTqiatc xvalv «fcepo9ofroic .... 
9XaxTo5'parro 9X0^»^«* 

xh avyxXivic fa' Atavn 

io 9XaTroipaxTo 9XaTro$p« 
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Dass Penoden nicht angeführt werden können, geht aus 
§ 40, 2 hervor. 
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Ran. XVn. (1309—1322). 



CCCLV 



XVII. (1309—1322). 

'AXxoovcc, cR icap' asvaotc ^oLkdcaifc 
xuu,aai OTojxuXXers, 
T^yyowat vorfoic ictspöv 
ßavfat xpoa 8poat£d|i«var 
«EswttteietXfaffete &ooccuXotc yakarfl&C 5 

r Iard9Cova iD)v^O|i.axa xal 
xspxföoc ioiSou (leX&ac, 
?V o 9£XauXo$ feaXXs SeX?ic rcpc^paic xuavqißoXoic. 

Mocvreta xal araSfoi^. 
otvoufrac, yavoc apiTcAoD, 10 

ßorpuo; SXixa rcauaftcovov. 
7wp{ßaXX\ o täcvov, <JX&a£. 

Deber die Compositioa dieses Potpourri siehe § 40, 3. Ueber 
die Uebertreibungen, welche Aristophaaes sich bei der ScIüJderung 
der Euripidelschen Musik erlaubt hat, wird Band HI der Kunslformen 
Aufschluss geben. 
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CCCLVI B»n. XVm. (1331—1364). 

XVIII. (1331-1364). 

op9va, x(va |iot 5uaravov oveipov 
TC^Jiicetc ££ dt9avouc, 'AÄa rcpoicoXov, 
tjjvxav &|u>x ov äxovra, fxeXafvon; 
5 Nuxtos Tcat&a, 9pixuSi) 
Seivav &Jäv, 

McXavovexuosfjxova 
96vta 9cvta Sepxojxevov 
(juryaXou; ovuxac ?x 0VTO * 
10 'AXXa {jloc dc|i9^7coXot Xuxvov atyatxt 

xaXTCtaf t' ix 7COTa|xov Spocov apare, 
^ipjxETe 5' u5op, <fc £v Stiov oretpov &7CoxXuaa. 

'Io icovTU Sacjxov, 
to5t' huli' U ^uvoixot, 
15 Ta5s T^pa ^saaao^e* 

Tov ÄXexxpuova jjlou auvapjcatfaaa 9pou5i) rXuxi). 
N\J|i9at opsaafyovoi, 
o Mavia, frJXXaße. 
fyo 5' & TaXaiva 
20 Tcpoa^xoua' fcux ov tyßanffi 
SpYOtai, X(vod fxecrcov axpaxrov 
eUiswtXteaouca x&P°t v 

KXucrrjpa rcotova', otcoc 
xvefaloc de ayopav 
25 9^pouo' dbco&ot|iav* 

f »' dtvferat' av&rcax i$ al^igix. 
xo\)90TCtTatc icrspu^ov axjxalc' 
ifjLoi 6' ax«' «xea xair&iicev, 
Socxpua Jaxpua t' a^ oftpiaTOv 
30 fßaXov SßaXov & rXajxov. 

Die ganze Compositum, eine parodische Verspotlung der 
Euripideischen Monodien, erweist sich als ein so unerquickliches 
und unzusammenhängendes Sammelsurium, dass vermöge unserer 
Theorien sogleich beim flüchtigsten Anblicke dieser Zweck klar wird. 
Weder im Bau der Kola, noch in dem der Perioden, ist jene schöne 
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Ran. XVIII. (1331—1364). 
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Gesetzlichkeit auch nur annähernd vorhanden. Natürlich aber laufen 
die stärksten Cebertreibungen mit unter, so z. B. die Dehnung der 
ersten Silbe von eCXteaouaa in den zweiten Takt hinein, V. 22, 
wie denn im vorigen Stöcke V. 5 die erste Silbe von eCXfoaeTo 
sogar zwei volle Takte lullen rouss — ohne dass Euripides sich 
eine solche Praxis erlaubt hätte. 
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CCCLVIII Ran. XVIII. (1331—1364). 

'AXV, & Kp*rcsc, "Hat x&va, 
ta t6£<x T£ Xaßovrec &ca[ivvaT8, 
xa KäXa t 9 AjißotXXfixs, xuxXou|tfvoi tt\v obcCav. 
apia 54 AöcTUwa Tcalc a xaXa 
35 toc xuvfocac fxoua' iX^ro 
6ta 5djjLwv icavraxTJ- 

2u 6', o Aibc Swcupouc avexouaa 

'Exara, itapouprjvov Iq rXvxTqc, 
40 Ztcoc äv fosX^ouaa <fx^paao>. 
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IX. pSon. 
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Ran. XIX. (1370—1377). 



CCCLIX 



XIX. (1370-1377). 

'Ercftcovoi y' oC is&ot 
tcSs yotp Jxepov au T^pac 
veoxftov, axoidau; icX&v, 
o t(c av faevotjösv aXXoc; 

Ma tov, fyw |iiv oui' fiv, 6t Tic 
SXeyi |iot töv &ctTux6vruv, 
faüMlLip, ÜX «popp &v 
auTov avca Xtjpav. 
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CCCLX Bau. XX. (1483—1490). 



XX. (U83— 1499). 



Maxapto'c i* avqp Sfm 

guveaiv i)xpißo(i6nr)v. 

Tcapa 5i rcoXXoiaiv jxoösiv. 

"08s yip s5 9povetv Soxijaac 
5 rcaXiv aiceiaiv oucaft' au, 

fa' <ryo&5 |i4v tote TOXfraic, 

&c' aya^w 5i rote fouroS 

£vyY*vfoi T6 xal 91X0101, 

5ta tJ> ouvexb^ etvou. 
10 XapCsv o5v (xv) Soxparsi 

Tcapaxa^qjxsvov XaXelv, 

dwcoßaXovra {xovaiXTqv, 

Tdc xe |x£yujra roxpoXiicovra 

-rijc Tpay^Surijs Tfyvjtf. 
15 Tb 5' fei ö«|xvotatv Xoyowt 

xat tfxapi^apioiai Xijpäv 

5uxTpißT)v Äpybv icoiewSm, 

icapafpovouvro^ dvSpoc* 
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Ran. XX. (1463—1499). 
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CCCLXII BecL I. (389 — 310). 

Die EkMesiaznseiL 

L (289—310). 

o. Xopu|iev elc ixxXTqafev, 

f O SsqwS*tT)<;, oc av 
ui) 7cp<J icavv tou xvfyouc 
5 y))cij xexovqjivoc, 
OT^fryov axopo5ocX|X7), 

ßX&COV UTCOTpUtpia, (LI) . 

Suauv t& TpiußoXov. 
'AXX\ ö XapmiiÄi) 
10 xal 2|ibcu^6 xal Apdbci)C, Skou xatcice^ov, 
aavt9 TCpoalxav, Sico^ [upfiv Tcapoxopftietg 

Sicoc 84 xb avjxßoXov 

Xaßövrec äteita rcXi)a£ot xaS^Sovjiey, <&c 
15 Sv x^oTOväuev 
aicavy 6W Sv 5*j) 
xac ^|i6T^pa^ ftXac. 
xafcot x{ Xrfyo; 9CX0UC Tf*P *F*) V p.' ovQjxaCstv. 

rf. "Opa 5' Zicoc ä^iqöo|jlsv 

Toua5e tov$ i£ aareoc 
"Hxovrac, Zaot icpo tou 

piv, T)v6c' 15a Xaßetv 
ö ßfrövc' oßoXov jmSvov, 

xa^rjvro XaXoumc 

iv toIc atsfcavufiaaiv 

vuvl 5' ivoxXoua' fiyav. 
'AXX' oix^ Mupuv&iqc 
10 or' ijpxfiv 8 fewaSac, outfslc 4v {toX|ia 

Ta tt<; tcoXscx; Stotxeiv apyuptov flpov* 

aXX' •Jjxev Sxaaro^ 

Iv aaxt5to 9&wv 

Toeiv ajia t apxov auov *ai ouo xpo|X|xuo 
15 xal Toetc £v £Xaa{. 

vuvi 5e TpwißoXov 

fijxouat Xaßeiv Zxav 

^parcouöl xt xoivbv oarcsp xiqXofopoSvTe^. 
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Eccl. I. (289—310). 
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CCCLXIV Eccl. IL (483—503). 



IL (483—503). 

o. 'AXX' «Sc (laXiora toIv tcoSoiv &rxtuicüv ßaSt^e. 

7)(xtv 8' av alaxuvTjv 9^01 

TOöatöt rcapa toi; av8paoiv to »pSypia toiit' iXr/xüv. 
TTpoc taura guöt&Xou aeaunjv, xai 7t«puJxoTCo\>fjiv7) 
5 [&fra5l] xaxelae xai 

Tax 8*&ac, jxtj £v|i<popa Y^aerai to 7Upayp.a. 
aXX' iyxovwfxev tou totcov yap *)fpc iqxsv rJJSnrj 
o^cvTCip et$ ixxX-rjatav tip/eo[i&', TJvfcc' tjjisv 
rfjv 8' olxfav t&tä' &pav otoviuß tq arpanj-pC 
10 &y iq to icparpL' supoua' vuv Srfö^s Tote icoXfaoac. 

4. "Aar' etxoc tjftac pq ßpaSvvav fer' äcavafievouaac, 
TCWYOva; 4£v)pnr)[i£vac, 
(jlt) xa£ Tic ll*ac ctysTai x*)*"^ <k°C xaTstof). 

'AXX' da 8sup' &cl axiac &*ouöa *poc t6 mxkv, 
5 icapaßXfeovaa ^aripu, 

IlaXiv [xrcaaxsuaje aaurijv afoic 'SJTcep ^<Äa, 
xal |xiqv ßpa8uv 9 * <&$ rqvSs xai 8v) rjjv örpanfjybv f|xöv 
Xopouaav {£ ixxXrßlaz o^äjxev. iXX' ftcfttyou 
aTcaaa xal jifoet tfaxov icpoc roav yva^rotv ?x ouöa " 
10 xavcat y«P ijxouaiv wiXai t& ^X^a tout' Sxouaau 



Str. V. 5 habe ich [&fra8t] ergänzL 
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Eeel. IL (483—503). 
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CCCLXVI Eccl. III. (571—581). 



IIL (571-581). 

Nuv ätq ci to)XvJ]V 9p£vot bei 

9A6ao9ov t' fysfpeiv 

9povr£8' £mara|ji6nqv 

xafai 9&aiaiv qiuveiv. 
5 Kotvalc T*P & evwx^C 

IpXexai Tvcifj.^ ftrfvoia, TCoXcnjv 

Stjjiov iTcaifXaiouaa 

|jLup£aiav cfyeXuzici ßfou, 

SiqXoüv o ti icsp 5\JvaTau 
10 Kaip&c 5£* Jeitat yap tt 0090V 

Ttvoc i&fupftiaxoc ^ rcoXic r^öv. 
'AXXa rc^paivs jtovov 

(jliqts 5s8papiiva fx^x' 

elpT)|x&a Tco TüpoTepov. 
15 Mwouat Tfap yjv ra TcaXaia 

rcoXXaxic Seövrai. 



Digitized by VjOOQIC 



Eccl. III. (571—581). 
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CCCLXVIII Kool. IV. (890 — 993). 



IV. (890—923). 

a\ r. Touto) StaX^fOU xdbcoxupqcov- au &£> 

fiXorraptov auXi)Ta, rouc afoooc Xaßuv 
fi£iov ijxou xal öou icpoaauXijaov |t&0£ 
Et Tic Ayoöbv ßouXrcai 
6 icofrstv Tt> Tcap' if&ol xpi xa^rsiiSttv. 
ou yap iv viatc xi 0090V 
&eonv, aXX' Iv xal; wmCpaic* 
oftM Tic öripyeiv av ÜirfkoL 

MaXXov 7) 70 twv <piX<3v, $*ep guvefajv* «XX' $9' erspov 
av icfcoiTO. 

ß'. N. M-f) f ^ovet Tattftv vtfaiai. 

to Tp\>96pov yap 2|uc4$u>c€ 
Tou; &7caXocai |ii]ßotc, 

Ka7ui toIc iiiqXotc iicav^et' au b\ & TfpaSj *apaX&e§ai 
xavTJcpu|>ai, 
5 tu ^avofap |iiXi)|iA. 
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Eccl. IV. (890 — 923). CCCLXIX 



IV. 
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y', 6 habe ich Bergk's Conjectur [<|fl>xpov] aufgenommen. 

Schmidt, Compositionalehre. A a 
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CCCLXX Eccl. IV. (890 — 923). 

y'. F. 'Exrcfoot yt gou xh TpTJjia, 

xo t* lirfxXivrpov aTcoßoXoto, 
ßouXo|iiw) aKohtltäai, 
Kiicl t^c xX£v»£ 09W 
5 [v|wxpov] fiupoic xal TcpoasXxuaaio 
ßouXofji&tt) fiXJjaai. 

8'. N. Alal, t£ rcore ice£ao|i.ai; 

oux Tjxei |iouTatpoc 
(jlovt] % 5' auirou Xsticopiat* 
t) *yap |ioi [t^DQp £XX|) 
5 ß^ßiqxs, x£t' — aXX' 08 fxe xaura 8st X£yetv. 
'AXX', w jxat\ Exereuojiai, 
xaXei tov 'OpSra^pav, otcoc — 
aaurrfc xatovat', avrißoXo a«. 

c'. F. "H8i) -Av dbc' 'Iovfe; 

Tporcov taXatva xv-qaiac' 
6oxst &e |ioi xal Xaßda xata xoix; Asößfouc. 

g\ N. 'AXX' oux av tcot 1 u9ap7c'aato 
xajJLi jcatyvia* xrjv 5' ijiYjv 
ßpav oux aTcoXetc oü5' aicoX^eL 
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Ecd. IV. (890 — 923). 
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CCCLXXII EccI. V. (938 — 976). 



V'. (938-976). 

o. N. Eö' i$7jv TCoepi rjj vrfqt xaßrev&eiv, 

xai (IT) 'Sei icpoxspov SiaowoWjffat 
'Avaaqiov tj ^psaßur^pav 
Oi yotp ivaaxeTov toSto *y' &s\frtfp<p. 

a. F. Ol|iugav apa W) Aia OTOfcQffeiC" 

ou yap TaTcl Xapt££r»)C Ta8' forfv. 
Korea tov vojjlov rauxa rcoielv 
"Eon 56coaov el <fr)|ioxpatou|L&a. 



lieber diese Skolienweise vgl. S. 389 und S. 392. 
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Ecol. VI. (969 — 976). CCCLXXIII 



VI. (969—976). 

NEANI2. Kai xauta |x&rcot iierptax; icpoc rqv ifujv <j. 

awkyxtp 
dptjpj&S iaxtv al) 8* poi, yCXtaxov, <S Exeteuo, 

^vot^ov, aaTcaCou |u* 
8ta toi al ffovouc lx°- 

NEANIA2. t O xP^o^a^aXxov ijibv |xe^7)fjia 9 KwcpiSoc a. 

Ipvo^, 
jiiXtrca Moua^, Xapfeuv 0-p^ifi.a, TQuyrfc rcpoacwcov, 

"Avot^ov, aö7ca£ou |w 
8ia xoi ai tcovouc fy«. 
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CCCLXXIV Plut I. (290—321). 

Plutos. 

I. (290-321). 

a. a. K. Kai fnjv fyo ßouXijao(i.ai SrpeTraveXo tov KuxXorca 

|itfxo\5[j.evo<; xat toiv rco8otv 6dl xapevaaXevov 
U(jia<; a^siv. aXX' eia T&sa ^afjtfv 1 fcavaßouvrec 

BXTjxofxevof ts 7upoßaTfav alyäv tc xtvaßpuvruv jirfXij 
5 Sireo^ 1 ÄTwjHdXijitsvoi - rpayot 5' dbcpatulo^s. 

d. a . X. r H(tttc 84 y' au tqrijaofttv ?rpeTravcX& xbv KuxXaica 
ßXi^x^evot, ai toutovI mvcVca xaTaXaßovrec, 
irqpav ?xovra Xdcxava t' aypia cfpoaepa, xpaucaXoVca, 

'HyoviJLfivov toic TcpoßaTfoic, «I*ij 84 xaTaSapSivra tcou, 
5 jiiyav Xaßdvrec tjjjLfiivov a9Tj*focov ixrwpXoaai. 

o. ß'. E. 'E^o 84 rfjv K£pxi)v *ye ttqv ra 9>ap|iax' avaxuxuaav, 

tj touc £xa(pouc toü «PtXovfcfou icor' £v Kop(v^<j> 

"Eicsiacv o^ ovrac xaicpouc (is/caYpiivov axäp &Wetv, aunj 

5' ijjianrev avroic, 
MqiifaofJtai Tcavrac Tp6icouc* 

5 UfJLStC 84 YpoX(t0VTS£ U7C0 9lXlf)8£aC 
?7CSÄ6 |U)Tpl XOtpOt. 

rf. ß\ X. Ovxouv ae ryjv Ktpxiqv yc rijv tA 9>ap|*ax' dtvaxweuaav 
xai iia^naveiJouffav jjioXuvoutfav ts tou$ fcafpouc. 

Aaßovrec uico 91X1)8^ tov ^taprfou (ii(xou(uvoi töv £px&uv 

Xp6(U>|J.6V, 

MttfroxTO|t6v 5*' uarcep Tpatyov 
5 t»iv $va* a\) 8' 'ApforuXXoc ürcoxaaxov ip«£- 
eroaSre (itjTpi x°*P 0U 

&i. K. "Af' da v3v töv ax6>jx|jiaT0)v dbiaXXay^vres TJ87) 

uftetc fa 1 äXX' ei8o$ TpsTcsay. iyo 8' to>v ffirt\ XaS'pqt 
ßouXiQaofjiat tou SearcoTou XaßcSv Ttv' apxov xat xpfac 
(JLaacS|i.evo( to Xowcov outo t& xotco ^yveivai. 
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Plnt. 1. (290 — 321). 
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Druck von F. A. Brockhaas In Leipxig. 
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Berichtigungen. 



S. 173, Z. 11 ▼. O. 1. vs w w 8t. __ w 

235, Z. 7 v. u. 1. Tribrachen st. Trimeter. 
252, Z. 23 1. Vordersatz st. Hintersatz. 

258, Z. 5 v. n. 1. Pentapodien st. Hexapodieu. 

259, Z. 6 v. o. 1. penlapodischeii st. hexapodischen. 
518, Z. 6 v. u. 1. dritten st zweiten. 

CCCXX, V. 20 1. 1tapaxpT)|A , st. icapax^^ . 
Auf einigen Stellen sind metrische Zeichen ausgesprungen, die 
sich bei Vergleichnng des Textes leicht wird ergänzen können. 
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